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Resumen

Se denomina arte de accidon a un grupo de técnicas o estilos artisticos para los
que el material y soporte del acto creador no es la obra fisica, compuesta por
los restos que la accidon genera, sino la propia accidon. Desde nuestro
compromiso con la practica de este tipo de arte y no confiando en que otros
ajenos a ella lo realicen, abordamos el estudio de aquellas acciones dotadas
de valor performativo que, al desarrollarse dentro del campo artistico, estan
sujetas a consideraciones propias de este. Aportamos una gran cantidad de
ejemplos de acciones ejecutadas por artistas espafioles entre los afios 1991 y
2011, a partir de los cuales analizamos las relaciones que el arte de accion
mantiene con otras disciplinas artisticas y con el activismo; clasificamos sus
caracteristicas formales segln el tratamiento que se dé en ellas de alguno de
los elementos (espacio, tiempo, objetos, contexto, presencia del artista y
relacion con el publico); extraemos algunas conclusiones generales: limites
porosos, hibridismo, necesidad de documentaciéon, importancia del modo de
uso del tiempo presente, etc.; y dibujamos un panorama formal del arte de

accion espaiiol del periodo.



Introduccion

El primero y principal de los lenguajes humanos puede ser la accion misma'.

Pier Paolo Pasolini (1966)

Nuestros sentidos y nuestra mente nos dicen que las cosas cambian, que las
acciones tienen consecuencias y que hay una relacion entre causas y efectos.
Se ha intentado explicar esta relacion mediante el recurso a la intervencion
divina, al concurso del azar o mediante razonamientos cientificos. Que
prefiramos pensar que hay una sola causa o que las causas sean innumerables
y que seamos o no capaces de establecer racionalmente y de conocer cada

conexion concreta, no nos impide considerar que todo estd motivado.

Aunque admitiéramos que el azar es un componente imprescindible de todo
lo que sucede o que, incluso, recurramos a ¢l para explicar totalmente lo
inexplicable, lo cierto es que no podriamos vivir en este mundo que nuestros
condicionamientos sensibles y mentales nos dibujan si no creyéramos que
existe también un orden y una manera habitual de presentarse los cambios
que presenciamos. Necesitamos creer en la regularidad de los fenomenos, en
la generacion y la corrupcion, en el transito, porque de no ser asi ni el
raciocinio ni la accion humana serian posibles, el mundo seria un completo

caos.

Los hombres no nos conformamos con estar en el mundo. Actuamos para
influir en el cambio de las cosas, para que lo que hay perdure, se modifique o
se anule. Y, quizas para tener una esperanza de inmortalidad, pensamos que
nada permanece eternamente pero que nada, por efimero que sea, es
insignificante. Nuestro empefio en la accion es algo mas que utilitarismo, es

busqueda de sentido.

"PASOLINI, Pier Paolo, (1966), La Lingua scritta dell'azione, discurso pronunciado
durante la I Mostra internazionale del nuovo cinema, Pesaro, publicado por primera
vez en Nuovi Argomenti, nueva serie, n.° 2, Abril/Junio 1966.



Podemos ser agentes o pacientes de las acciones, realizarlas voluntaria o
involuntariamente (algunas de nuestras acciones pueden parecer absurdas
desde el punto de vista de un observador externo, pero seguramente seran
voluntarias y perseguirdn un fin), podemos ejecutarlas en publico o en
privado, pero toda accion humana (y también toda omisiéon de accion) es
politica porque la accion nos cambia y cambia el mundo a través de la
modificacién de las propias maneras de ser y hacer y/o las del resto del

mundo.

Una accidn, cualquier accidon, no es una cosa sencilla. Sus limites, que la
separan de lo que pasé antes y de lo que pasard después, son arbitrarios vy,
seguramente, basados en hébitos perceptivos y conceptuales utilitarios. Lo
que normalmente consideramos una accion suele ser un conjunto de acciones
subdivisibles en otras acciones mas pequefias y concretas. Y asi hasta llegar
al gesto mas minimo necesitado de movimiento, a su vez descomponible en
vectores espaciales y temporales, y de la materia que, incorporandolo, lo haga
posible. Habria que afiadir ademés, como sobre la percepcion nos ensefia la
Gestalt, el conjunto de leyes que hagan posible la relacion entre estos

elementos.

El arte de accion, en particular, se ocupa de las formas del acto y de sus
modos. Y estos, segin la teoria marxista, han sido siempre reflejo de su
tiempo y, a la vez, uno de los motores de la transformacién o conclusion de
las épocas, de sus propias representaciones, costumbres, creencias y
proyectos. Tras muchos siglos durante los cuales se habia hecho recaer la
importancia artistica de las artes plasticas en el producto resultante de su
accion, aproximadamente hace un siglo sus practicantes cayeron en la cuenta
de que esta vision era limitada y de que lo realmente importante para el Arte
no era tanto el resto de la accion artistica como la propia accion y su modo de
producirse. Las causas de este cambio de pensamiento pueden ser multiples y
su estudio queda fuera de los objetivos de este trabajo, pero mencionaremos
que las innovaciones en las artes de la escena y la musica, que por su
naturaleza estaban mas proximas a la valoracion del acontecimiento fueron

fundamentales en este giro del pensamiento artistico. El momento clave fue el
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de las primeras vanguardias y del futurismo. Mas adelante, a partir del final
de la Segunda Guerra Mundial, se produciria el nacimiento del arte de accion

como genero.

Ya desde el estudio de las circunstancias de la fundacion del arte de accion
contemporaneo, extraemos un elemento fundamental: la necesidad de
presencia simultdnea del artista y del publico durante el acontecimiento
artistico. Y una consecuencia, la problemadtica que se establece para el futuro
de la obra dado el carécter efimero del acontecimiento. Aplicando esto ultimo
al caso espaiol, apreciamos la necesidad de preservar-revisar-reescribir parte
de nuestra historia artistica reciente. Esta por hacer una taxonomia de lo que
el performer y teérico Nelo Vilar denomina “arte paralelo”: La tendremos que
hacer los propios actores del arte paralelo, pues ni los criticos de la
institucion van a descender a la arena de las prdacticas marginales ni los
artistas ‘paralelos’ vamos a renunciar a esta marginalidad®. Este es nuestro
caso: tanto en calidad de accionista como de publico, hemos vivido
personalmente una parte significativa del arte de accion espafiol de este

periodo. El estudio que aqui nos proponemos busca ponerlo en valor.

Hemos escogido estudiar el ambito espafol durante el periodo comprendido
entre los primeros afios noventa y la actualidad porque es a comienzos de
aquellos afios cuando una nueva generacion de artistas comenzd a realizar
arte de accion. Practicamente sin informacion y sin mas tradicion que la de
algunos casos aislados de los afios 70 y 80 como Zaj, Grup de Treval, Pedro
Garhel o Isidoro Valcarcel Medina, es esta generacion la que ha traido el arte
de accidn espafiol hasta el momento actual en el que ya parece plenamente

aceptado en nuestros circuitos artisticos.

Aunque para nosotros la forma no tiene valor independientemente del
contenido que vehicula, la aislamos en lo posible con el objetivo de poder

abarcar su estudio. Nos proponemos este tipo de andlisis porque

? VILAR, Nelo y PARRENO, José¢ Maria, Dialogando con los ‘Apuntes sueltos
sobre arte paralelo’ de José Maria Parrefio, (fecha de ultima consulta: 19/03/12),
http://www.accionmad.org/textos/texto15.pdf, p. 2.
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consideramos que el Arte ha tenido siempre como componente fundamental y
distintivo la atencion que presta a la forma de la cosa, la manera en que esta
se hace aparecer, o se presenta, ante los posibles sujetos receptores. En esta
direccion, salvando excepciones como las que a partir de la reflexion sobre su
propia practica nos ofrecen Bartolomé Ferrando, Esther Ferrer o Nieves
Correa, notamos en nuestro pais un déficit tedrico que intentamos subsanar en
parte con este texto. Futuros trabajos sobre el arte de accion deberian
ocuparse de sistematizar las interconexiones entre los elementos formales, de
estos con su contenido, de situarlos en contexto y de relacionarlos con sus

condiciones de recepcion.

El empefio actual comporta una serie de complicaciones debidas a la
marginalidad en la que este tipo de arte ha debido trabajar en nuestro pais y a
la subsiguiente relativa escasez de fuentes documentales y estudios. Por otro
lado, la dificultad que entrafia deslindar sus caracteristicas formales y la
propia porosidad de sus fronteras, hacen alin mas necesario un estudio que,
como el que proponemos, aporte alguna claridad y, al menos, un comienzo de
clasificacion. Asi, tras investigar sus limites externos (con otras disciplinas
artisticas y otras practicas sociales), e internos (happening, performance,
intervencion, accion poética), ensayamos esta clasificacion de los elementos
del arte de accion espanol en base a la inclusion de acciones artisticas ya
realizadas en seis categorias-recipiente correspondientes a las caracteristicas
formales cléasicas de la performance, presencia (cuerpo), espacio y tiempo.
Afadimos a estas las de contexto, objetos y publico a fin de cubrir el arte de

accion en su totalidad.

Objetivos

1. Evitar que el material informativo referente al arte de accion de esta época
muy escaso, heterogéno y disperso, se pierda junto con la memoria de sus

protagonistas.
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2. Poner en valor el arte de accion espafiol de este periodo mediante su
inclusion en un marco tedrico estructurado que muestre su diversidad y

riqueza.

3. Analizar los limites internos entre los diferentes modos del arte de accion y
los que este mantiene con otras disciplinas artisticas y con el activismo para
averiguar si es posible realizar algin tipo de clasificacion, paso previo
necesario para abarcar el material recopilado de cara a la pretendida puesta en

valor.

4. Cuestionar a partir del analisis de sus obras, la comprension que del arte de
accion tienen sus practicantes espafoles, posibilitando asi la extraccion de

conclusiones sobre la existencia de algunos de sus aspectos particulares.

Hipotesis

Para la comprension y el estudio del fenomeno del arte de accion seria 1til
establecer sus limites y realizar una clasificacion de sus caracteristicas. Pero,
(es posible el establecimiento de unos limites claros entre las diferentes
materializaciones del arte de accion realizado en Espafia desde el afio 1991 al
2011?, ;cudles son sus caracteristicas formales? Y, en base a estos limites y
caracteristicas formales, ;qué panorama del estado del arte de accion espaiol

actual es posible dibujar?

Metodologia

Para intentar resolver estas preguntas hemos construido un marco teérico
sistemdtico y organizado segun los criterios necesarios a partir del cual
investigamos de una manera analitica-descriptiva basada en la observacion y
en la catalogacion de los distintos componentes que intervienen en el arte de
accion’.

Se aportan experiencias practicas reales llevadas a cabo dentro del arte de

’ HERNANDEZ, Roberto, FERNANDEZ, Carlos, BAUTISTA, Pilar, (1997),
Metodologia de la investigacion, México, McGRAW - HILL, pp. 58 a 63.
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accion espafiol de este periodo en un disefio de investigacion de tipo
4 - .y . ros

transversal.” Finalmente llegamos a una reflexion epistemoldgica enmarcada

en las circunstancias historicas, psicologicas y sociologicas de cara a la

obtencion de conclusiones.

Se han recabado datos a partir del material bibliografico y videografico
existente, tanto de fuentes analodgicas como de la informacion que sobre el

campo de estudio existe en Internet.

También hemos recurrido a consultas personales con diferentes artistas y a la
elaboracion de entrevistas con estos y otros actores implicados que pudieran
darnos una informacién u opinidon autorizada. Hemos preferido realizar cada
encuesta con formas y formularios adaptados en cada caso a las cuestiones
que con mas autoridad pudieran responder dichos sujetos porque pensamos
que, en cuestiones artisticas, la “verdad” no es asunto cuantitativo sino

cualitativo.

Porque hemos vivido personalmente una parte importante del arte de accion
espafiol de este periodo tanto en calidad de accionista como de publico,
mucha de la informacion es de primera mano. De ahi la presencia de ejemplos
referidos a nuestra propia experiencia personal’. Incluimos también en el
estudio obras propias con el valor afiadido de la indiscutible proximidad a la

fuente.

Esta tesis se centra en el andlisis de las caracteristicas formales y, en lo
posible, excluimos las caracteristicas relativas al contenido. No deseamos
entrar aqui en una discusion sobre la artisticidad ni pretendemos establecer

valoraciones criticas sobre las obras concretas. Dejamos para futuras

* HERNANDEZ, Roberto, FERNANDEZ, Carlos, BAUTISTA, Pilar, (1997), op.
cit. pp. 191 a 201.

> Sobre la validez y pertinencia del recurso a la experiencia personal dentro de una
investigacion académica se puede consultar HERNANDEZ, Fernando, (2006),
Campos, temas y metodologias para la investigacion relacionada con las artes, en:
ZALDIVAR, Alvaro (coordinador), Bases para un debate sobre investigacion
artistica, Madrid, Secretaria General Técnica del Ministerio de Educacion y Ciencia,
pp.- 9 a 49.
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investigaciones un analisis del contenido que intente concretar su valor

artistico en las variables que alrededor del término 'arte' se deriven.

Clasificamos las obras en base a tres criterios que a su vez funcionan como

recursos metodologicos:

1) Su pertenencia a los diferentes tipos de acciéon determinados por Weber®.
Situamos de esta manera las acciones artisticas en el contexto de la accidon en

general.

2) Su relacion con los limites internos del arte de accion, con las otras artes y
con el activismo social. Entre unos y otros tipos de arte de accion, son tantos
los casos y posibilidades de contaminacion, su movilidad y su exposicion a la
innovacién que las definiciones y clasificaciones han de ser sometidas a un
proceso de revision constante. Por ello creemos fundamental el estudio de sus

difusos limites, de como las obras se adaptan a ellos y como los superan.

3) Su utilizacion de los elementos formales del arte de accion. A los
elementos generalmente admitidos (presencia, tiempo y espacio), afladimos

los de cosa, contexto y publico.

Con nuestra clasificacion no decimos que una determinada accidn pertenezca
exclusivamente al grupo originado por un determinado criterio, modalidad
y/o elemento en el que la hemos situado, solo se indica que tal caracteristica
estd presente en tal obra de manera decisiva, la cual poseera simultaneamente,
con toda probabilidad, otras caracteristicas que podrian haberla inscrito en
otro u otros grupos o ser clasificada segin algin otro u otros criterios.
Consideramos que esta transversalidad es un parte de la riqueza de nuestro

objeto de estudio.

Incluimos en cada clasificacion varias obras de manera que queden
ejemplificados gradualmente los matices que se pudieran presentar y que
permitan crear relaciones entre las distintas agrupaciones. Para ello

estudiamos obras de diferentes artistas procurando que no haya demasiadas

 WEBER, Max, (1944), Economia y sociedad, Fondo de Cultura Econoémica,
México, 1996, pp.18 a 21.
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de ninguno de ellos, abriendo asi el abanico de autores representados y
mostrando con ello la diversidad de maneras de abordar el arte de accion. Por
supuesto, faltan artistas y obras, y hay artistas sobre cuya obra nos detenemos
mas, pero esto no quiere implicar ninguna valoracion de su artisticidad, mas
aun cuando, como ya hemos sefalado, excluimos de nuestro estudio las

cuestiones referentes al contenido y a la pertinencia histdrica de las obras.

Estructura de la investigacion

El cuerpo de esta tesis estd compuesto por cuatro capitulos principales:
Introduccion historica, La accion, Los limites del arte de accion 'y Elementos
formales. A ellos se suman un capitulo de conclusiones y otros dedicados a
bibliografia, videografia y anexos. Este ultimo contiene biografias de los
artistas mencionados, una serie de documentos sobre arte de accion, algunos
inéditos, y entrevistas realizadas especialmente para la confeccion del

presente trabajo.

Aunque no nos proponemos una investigacion historica hemos creido
conveniente comenzar nuestro texto con un primer capitulo (a.) dedicado a la
historia del arte de accion, desde sus origenes hasta el arte de accion espafiol
de la actualidad, sefialandose las aportaciones que desde diferentes disciplinas

artisticas han acabado constituyendo este tipo de arte.

En el segundo capitulo, b. La accion, tratamos de la accién en general. Para
hablar de ella exponemos varios ejemplos pertenecintes al arte de accion y a
las artes escénicas, incluso antes de que hayamos establecido siquiera qué sea
una accion artistica o si es posible establecer algun tipo de inclusividad entre
las llamadas artes escénicas y el arte de accion. Podriamos haber mostrado
ejemplos externos al arte, acciones sociales o acciones politicas, pero hemos
preferido limitarnos desde el principio a las acciones artisticas como casos

particulares de la accion social.

Asi pues, en el segundo capitulo, tratamos de la accién en general. De entre
todas las acciones nos interesan especialmente las voluntarias (a.1.), que son

las propias del arte, ya sean pasivas o activas (a.2.). En este punto hacemos un
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apartado para hablar del sentido de las acciones (a.3.). Después, no sin antes
hacer otro apartado para hablar de las acciones de caracter privado que
terminan haciéndose publicas, y tomando como base la clasificacion que
Weber realiza de la accion social en su libro Economia y sociedad, dividimos
las acciones sociales (a.4.) en tradicionales, afectivas y racionales con
respecto a valores y con respecto a fines, dependiendo de la menor o mayor
implicacion del elemento racional. Mientras que las acciones tradicionales y
emotivas tienen poca cabida en el arte de accion, las racionales componen el
grueso de su numero. Entre ellas vemos que las primeras derivan o bien hacia
cuestiones éticas puras o bien hacia la intervencion social, y las segundas a
esto ultimo, en un acercamiento al arte util, pero con un mucho mayor grado
de autorreferencia al campo artistico. Terminamos el capitulo intentando
aclarar el uso del término 'performativo’ (a.5.). Colocamos estas explicaciones
en ultimo lugar por considerar que las acciones performativas son solo un tipo
posible de accion, pero el tipo de accidon del que forman parte, a su vez, las
acciones artisticas. Con lo que este ultimo punto nos sirve de introduccion al

siguiente capitulo.

En el capitulo tercero, c. Los limites del arte de accion, comenzamos a
exponer la discusion sobre sus limites internos (c.1.). A través de las
distinciones que diferentes autores hacen entre happening, performance,
accion poética e intervencion y empezamos a tener claro que la hibridacion es
una de las principales caracteristicas formales de este tipo de arte. Los
siguientes pasos irdn encaminados a encontrar los limites entre el arte de
accion en general, por un lado, y las artes plésticas (c.2.), las artes escénicas
(c.3.), la musica, la poesia y el lenguaje oral y escrito (c.4.) y el activismo

(c.5.), por otro.

El subcapitulo c¢.2. Los limites con las artes plasticas, estudia el problema
principal que genera la condicion efimera del arte de accion. Tratamos por
ello el grado de construccion de las obras de manera gradual, desde las obras
que quedan en la cabeza del autor hasta las obras que acaban materializadas
en cosas, pasando por las acciones contadas y las acciones en boceto o

partitura. Nos ocupamos detenidamente de los restos cosificados que quedan
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de las acciones clasificandolos segun su efecto sea inmediato o bien diferido,
ya sea este debido a la huella o a un proceso de registro. Finalmente
clasificamos en este ultimo apartado a las foto-performances, las video-
performances 'y a las acciones que surgen del registro mismo, del archivo y de

la edicion.

El subcapitulo c¢.3. Los limites con las artes escénicas, engloba los debates
mas peliagudos sobre la naturaleza diferenciada de la performance clésica y
la performance escénica. Hablamos de la representacion, la repetibilidad y la
espectacularidad y mostramos las confusiones y paradojas que se crean
cuando queremos llevar hasta los extremos las consecuencias de
diferenciaciones estéticas. A veces estas solo son de grado, de manera que no
nos queda sino recurrir a la ética y a la profesionalidad para apostar por una
pretendida diferencia. Para apoyar esta tesis recurrimos a multiples ejemplos
de ambos campos y a muchos viajes de ida y vuelta entre ambos tipos de
performance. Los subcapitulos c.4. Los limites con la musica, la poesia y el
lenguaje oral y escrito, y c.5. Los limites con el activismo, incluyen menos
discusion tedrica pero siguen contando con una gradacion en los ejemplos
que ilustra ese suave paso entre subgéneros que nos permitiria hablar del arte
de accidon como un continuum, como una mancha borrosa con diferentes

intensidades y transparencias.

El cuarto capitulo, d. Las caracteristicas formales, esta organizado en seis
subcapitulos: d. 1. Los sentidos, el cuerpo y la presencia; d.2. Los objetos; d.3.
El contexto; d.4. El espacio; d.5. El tiempo; y, d.6. El autor y el publico. De
entre ellos, son el primero y el ultimo los que mayor carga tedrica poseen
pues tratan la que anuncidbamos como principal caracteristica del arte de
accion, la necesidad de la presencia del artista (aunque vemos que se pueden
discutir algunas excepciones) y de la copresencia de artista y publico en un

entorno espacio-temporal comun.

El subcapitulo d./. comienza poniendo ejemplos de la posibilidad en el arte
de accion de que varios sentidos participen de una manera no exclusiva y

simultanea, lo que lo diferencia de las artes enfocadas a un tnico sentido, y
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contintia ejemplificando con participaciones mas enfocadas. Desarrollamos
especialmente lo referente al sentido del dolor, que tanta importancia ha
tenido en el desarrollo del arte de acciéon. El siguiente paso es la
consideracion especial que el cuerpo del artista tiene en el arte que
estudiamos, tanto por la contribuciéon que a sus origenes hace el body art
como por derivacion inevitable de la necesidad de presencia fisica del autor.
Esta es analizada en cuanto al aspecto, el gesto, el movimiento y la posible

omision de esa presencia.

El subcapitulo d.2. esta dedicado a las objetos y mas especificamente a las
cosas. Necesitamos estas como objeto intermedio para comunicarnos. Sin
ellas, ya sean tangibles o intangibles, fisicas o inmateriales, no seria posible
que los constructos salieran de nuestra mente. Analizamos las cosas
atendiendo a su caracter de signo y de simbolo, a sus valores de uso y de
cambio y a sus posibilidades constructivas y generadoras. Se establece
asimismo una clasificacién segln los objetos sean cosas inanimadas, medios

tecnoldgicos, animales o personas.

El subcapitulo d.3. trata de la contextualizacion de la accion y, por tanto hace
especial hincapié en las mas contextualizadas, las intervenciones, con las que
volvemos a rozar los limites con el arte activista. El subcapitulo d.4, del
espacio, se subdivide a su vez en un apartado dedicado a las localizaciones,
necesario en un arte que abandona los teatros y las salas de exposiciones para
utilizar diferentes lugares publicos; y otro dedicado a las diferentes maneras
de demarcacion del espacio: la posicion de los objetos, los movimientos del
accionista, luces y sonidos, elaboracion de escenarios, etc. Llegamos aqui
también a un terreno fronterizo con la instalaciéon y con el tema del publico,
tratado principalmente en el Gltimo subcapitulo. Pero antes, en el subcapitulo
d.5., se tratan el timing (gestion adecuada del tiempo) y el tiempo, su
acotacion y la repeticion, permita esta o no el avance narrativo. Cerrando el
cuerpo de la tesis, encontramos un apartado fundamental, el d.6.: tratamos de
la recepcion del acontecimiento artistico y la problematica de los cambios de
rol tanto del artista como del publico. El primero ha ido convirtiéndose

paulatinamente en chamén, maestro de ceremonias, mediador u organizador,
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a la vez que los espectadores han tomado un papel cada vez mas activo a
través de un cierto otorgamiento por parte del autor llegando a ser

considerados coparticipes de la creacion.

Aclaraciones terminologicas

Denominamos arte de accion (action art o live art) a un grupo variado de
técnicas o estilos artisticos que ponen enfatizan la importancia de que la
accion se realice en vivo. Aglutina happening, performace, accion poética,
accion sonora e intervencion, y acoge asi mismo los derivados del body art,
las foto-performances, las video-performances... en una mezcolanza que los
mismos accionistas, reacios aparentemente al academicismo de los géneros,
no estan demasiado interesados en aclarar y donde los mismos practicantes de

las artes escénicas reclaman estar.

En el entorno espafiol el término 'happening', que fue preponderante en una
época, no es ya muy utilizado por los artistas para describir sus trabajos.
Cedi6 su lugar al uso de la palabra 'performance'. Pero esta palabra, siendo su
uso aun muy generalizado, tiene el inconveniente de abarcar también a las
artes escénicas, algo no muy aceptado por muchos accionistas provenientes
de la tradicion de Cage, Kaprow, Fluxus y Zaj, que son contrarios a la

representacion y la espectacularizacion.

Aunque mas adelante se discutirdn detenidamente las diferencias entre los
diferentes modos de arte de accidn, creemos necesario en aras de la claridad

explicar ya aqui el uso en espanol de los términos 'performance' y 'accion'.

Habria que tener en cuenta que la utilizacion del término inglés 'performance’
hace ¢énfasis en la manera performativa (caracterizada por su
autorreferencialidad, su capacidad de crear la realidad social que expresa y su
necesidad de recurrir a instancias institucionales para ser efectiva) en que se
realizan algunas acciones. El término espafiol 'accion' se habria de emplear de
una manera mas general que englobara a la performance junto a otras
acciones no autorreferenciales, no autoconstructivas y no necesitadas de

sancion institucional.
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Por su parte el término 'happening', que deriva de to happen y se traduciria
por “lo que estd pasando”, hace énfasis en la caracteristica temporal presente
de la accion. Tiene, por tanto, un significado mas estrecho que el termino
'accion'.

Alguna confusion puede producirse a partir del empleo de estos términos por
otros autores citados en el texto. Ante ello serd conveniente estar atentos a la
fecha y lugar de produccion de los escritos, intentando descifrar por el
contexto histdrico a qué tipo de arte de accion se estan refiriendo. A lo largo
de este estudio preferimos emplear la palabra 'accion' por ser mas general. Ya
que es generalmente utilizado, también empleamos el vocablo 'obra', a
sabiendas de que tratamos con acontecimientos y a pesar de que
defenderemos que la obra es solo un tipo especial de accion. Utilizamos
happening o performance en los casos en que es procedente historicamente o

cuando estamos tratando especificamente de estos tipos de accion.

Por otro lado, empleamos la palabra 'publico’ para designar a una masa de
iguales entre la que destaca individualizado el 'espectador’. Esperamos que
mas abajo en el texto queden suficientemente aclarados estos conceptos y la
importancia del arte de accidon en la evolucion actual de su significado. La
palabra 'receptor' la usamos como comodin cuando su uso no afiada mas

confusion.

Los términos 'artista' y 'autor' seran empleados generalmente como sinénimos
para evitar repetir siempre el mismo vocablo y solo cuando se traten
concretamente temas relacionados con la autoria se pondrd cuidado en la
exactitud de su uso. También se utiliza la palabra 'autor' referida a los
responsables de los escritos comentados. De igual manera los términos 'foto-
performance' y 'foto-accion', y 'video-performance' y 'video-accidon' seran

empleados como sin6nimos para no resultar demasiado repetitivos.
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a. Introduccion historica

Aunque el trabajo que aqui nos proponemos es un estudio formal, creemos
necesario marcar algunos hitos histéricos previos al periodo estudiado que
pueden ser reveladores de la evolucion de las formas y los limites de nuestro

objeto de estudio.

Para Sanchez-Argilés (2010), los antecedentes mas lejanos del arte de accion
pueden ser buscados en rituales primitivos, paganos y cristianos, en el teatro
popular’, los rituales y fiestas de la Revolucién Francesa, etc. Otros
antecedentes mas cercanos pueden ser hallados en el realismo de Courbet
(podriamos considerar el derribo de la columna Vendéme como la primera
intervencion artistico-politica moderna)®, en las diferentes vanguardias y el
comienzo de la hibridacion que suponen el cubismo (pintura como cosa,
ensamblajes y collages; el futurismo, dadaismo y constructivismo (trasvases
entre disciplinas, cuestionamiento del estatuto del objeto, veladas dadaistas y

cabaret); o el surrealismo (liberacion del objeto).

Ademas de Alfred Jarry, que con Ubu rey (1896) fue predecesor del
surrealismo, el dadaismo y el teatro del absurdo, otra figura fundamental para
el nacimiento del arte de accion es la de Antonin Artaud, que teoriz6 sobre lo
que llamaba “teatro de la crueldad”. Para Artaud, el espectador deberia
quedar marcado, deslumbrado por la ritualizacién de un espectaculo teatral
que explotara al maximo sus posibilidades fisicas y visuales. Segiin Sontag
(1984), las recetas que Artaud ofrece en “El teatro y su doble” [1938]

describen mejor que cualquier otra cosa lo que son los happenings. Artaud

" SANCHEZ-ARGILES, Ménica, (2010), De la instalacién, la accion y el objeto “in
between”, Efimera, n.° 1, p. 17.

¥ LEBEL, Jean Jacques, (1966), Le happening, Buenos Aire, Nueva Vision, p. 28:
“Desde hace mucho existe un modo de actuar cargado de significaciéon con el cual el
happening presenta una indiscutible afinidad: el gesto de Hans Arp, soldado,
sondndose las narices en la bandera al ser llamado por su nombre, o Jean-Pierre
Duprey orinando sobre la llama eterna del Arco del Triunfo y apagandola. Estos dos
grandes poetas-escultores demostraron a quienes querian ignorarlo que la poesia no
es un asunto de palabras. Y la demolicidn, durante la Comuna, del simbolo falico del
Imperio (la Columna Vendéme) es atn el mas hermoso cuadro de Gustave
Courbet”.
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muestra la conexion entre tres rasgos tipicos del happening: primero, su
tratamiento suprapersonal o impersonal de las personas; segundo, su
hincapié en el espectaculo y el sonido y su indiferencia respecto al mundo;

. ’ .. 9
tercero, su confesado deseo de agredir al publico’.

Aqui queremos resaltar dos momentos de la historia del arte inmediatamente
posteriores a la Segunda Guerra Mundial, a los que seguiria una sintesis y una
temprana vuelta al orden. Ambos episodios se originaron en el pais vencedor,
los Estados Unidos. El primero de ellos es la serie de fotografias de gran
repercusion mundial con que Hans Namuth documentd en 1949 Ila
espectacular forma de pintar de Jackson Pollock, figura principal de la action
painting'®. Ya en 1951 los componentes del grupo Gutai en Japon, el ultimo
de los paises vencidos, extrajeron consecuencias y comenzaron a introducir la
accion en si misma como el principal valor de la obra. El segundo hito lo
constituyen los Conciertos de Black Mountain realizados por el musico John
Cage y el coredgrafo Merce Cunningham en los afios 1951 y 1952. En ellos
se establecia la importancia del azar y la yuxtaposicién espacio-temporal
coincidente de elementos que provenian de diferentes artes en unos eventos
donde el publico participaba de manera diferente de la habitual. A estos
cursos asistieron los primeros practicantes del arte de accion, entre ellos Allan

Kaprow, creador en 1959 del término 'happening' al titular como I8

’ SONTAG, Susan, (1961), Los happenings: una yuxtaposicién radical, en Contra la
interpretacion, Barcelona, Seix Barral, 1984, p. 300.

' CASELLAS, Joan, Documentacion y difusion del arte de accion desde el Archivo
Aire, (fecha de ultima consulta 12/03/12), http://www.accionmad.org/textos/texto16.
pdf.: ...uno de los precedentes inmediatos del arte de accidon parece surgir de unas
fotografias que en realidad poco o nada tienen que ver con el arte efimero; se trata de
las famosas fotografias de Hans Namuth documentando la espectacular forma de
pintar de Jackson Pollock con su peculiar técnica del goteado, de pie, andando
literalmente sobre enormes telas extendidas en el suelo, que se publicaron en la
revista LIFE y dieron la vuelta al mundo en los afios 50. [...] Pollock en todo caso
fascinado por su propia vitalidad ve en estas imagenes una esplendida promocion de
su genialidad, pero no otorga al acto mismo de pintar naturaleza artistica. Sin
embargo la masiva difusién de estas imagenes en las que se enfatiza sobre todo el
acto fisico y envolvente de pintar mas que lo que se pueda estar pintando, generaran
en artistas mas jovenes una inesperada revelacion: el arte de accidon como proceso
donde lo que cuenta es la accion misma y no el resultado material que suele
desecharse al final de la accion [...].
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happenings en 6 partes su instalacion interactiva realizada en la Reuben
Gallery de Nueva York. Este artista personifica el momento de sintesis que
sefialdbamos pues también fue influido por las fotografias de Hans Namuth.
Finalmente, ese hibridismo que despuntaba en Estados Unidos sufridé en
Europa lo que se podria considerar un primer retorno al orden en el arte de
accion, o quizas fuera solo una confusion producida por resabios provenientes
de las Bellas Artes. Se trata de las Antropometrias de Yves Klein y su
fotografia de salto al vacio de 1960, obras que reintroducen la valoracion de

los restos de la accion.

Estos serian los origenes inmediatos del arte de accion, pero no sera hasta los
anos 60 cuando se empiece a desarrollar tal y como la entendemos hoy, y
hasta los 70 cuando sea plenamente aceptada como un medio artistico con
derecho propio''. En estos afios, el arte de accion tuvo basicamente tres
tendencias: la americana, liderada por Allan Kaprow, para quien la principal
caracteristica del happening era el distanciamiento entre el artista y el
espectador en el momento de creacion artistica de cara a la activacion de la
reflexion; la europea de situacionistas y fluxus, Jean-Jacques Lebel, Wolf
Vostell, Joseph Beuys... de cardcter mas agresivo, revolucionario y
provocador'?; y un tercer tipo del que destaca el Accionismo Vienés en el que
se intenta recuperar los aspectos magicos y rituales’ de las sociedades
primitivas y la liberacion de la libido. Estas tendencias se han ido fundiendo y

nuevamente diversificando, ya remezcladas.

La influencia que Kaprow recibe de Cage es evidente no solo en la

simultaneidad de unas acciones inconexas unicamente relacionadas entre si

' AZNAR, Sagrario, (2000), E! arte de accion, Hondarribia, Nerea, p. 16.

12 AZNAR, Sagrario, (2000), EI arte de accién, op. cit., p. 61: “Muchas veces estos
artistas europeos [...] se encontraban sumidos en una desesperada busqueda de lo
inaceptable, de lo horrible o de lo asqueroso, pretendiendo quizas recuperar la
categoria justamente perdida de rebeldes y enemigos de la sociedad”.

B AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., p. 66: Muchas acciones europeas manifiestan
incluso una semejanza estructural con el ritual y muchas de ellas se refieren a
practicas primitivas, sacrificiales, ahora absolutamente desvinculadas de su contexto
legitimador de creencia religiosa”.
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por la temporalizacion, sino también por la prioridad absoluta concedida a
la percepcion del espectador'®. También los artistas europeos de Fluxus,
incluido el grupo Zaj en Espafia, recibieron la influencia de John Cage. Sobre
todo en la relacion que se establecia entre musica y danza, en el principio del
“azar” como elemento de la obra, en la independencia entre las diferentes
acciones elementales y en la pretension de que el publico entendiera estas

como estimulos y objetos de reflexion.

La sustitucion en los afos 70 del término ‘'happening' por los de
'performance', mas proéximo en su forma y contenido a la reflexividad
americana, e 'intervencion' mas proximo al activismo europeo, o el de 'accion’'
a secas, mas englobador pero, a la vez, en su sentido estricto, mas préximo a
la esencialidad y compresion temporal de la poesia de accion, es sintomatico
del fin del body art y su sustitucion por nociones como interdisciplinariedad,
intermedia e hibridismo. Se inaugura, ademas, la era del multimedia y el

. 15
pensamiento posmoderno .

Abandonamos aqui la atencion en la evolucion mundial del arte de accion
para centrarnos en Espafa. No podemos decir que el arte de accion espafiol de
los afios 90 y siguientes surgiera sin ningin antecedente tedrico ni que se
desarrollara de manera auténoma dentro de una burbuja Su desarrollo no fue

ajeno al del arte en el resto del mundo.

La introduccion del arte de accion en Espana se realiza a través del mundo de
la musica. Junto a Joan Brossa y al compositor Mestres Quadreny, el grupo
ZAlJ, nacido en 1964, son los principales referentes. Pero anteriormente ya se
habian realizado obras precursoras como algunas acciones de Ramén Gémez
de la Serna en los afios 20, en la década de los 40 las de Dali y las Accions
Espectacle de Brossa, tales como subir y bajar un telon, realizar juegos de

magia con cartas en las que no habia nada de magia, poner en el centro del

" AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., p.22.

" BEGOC, Janig, (2010), Dany Bloch, Communications prononcée lors de Journées
interdisciplinaires sur l’art corporal et performances, 16 janvier 1979, en BEGOC,
Janig, BOULOCH, Nathalie y ZABUNY AN, Elvan, (2010), La performance. Entre
archives et practiques contemporaines, Rennes, Presses Universitaires, p. 159.
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escenario un barrefio con patatas para que el publico comiera... En cuanto a
los aportes teodricos, hemos de mencionar la ruptura con el historia del arte de
los estilos que representan escritos como Del arte objetual al arte del
concepto. Las artes plasticas desde 1960 de Simoén Marchan Fiz, publicado

en 1974, o El comic femenino en Esparia de Juan Antonio Ramirez, de 1975.

Con los Encuentros de Pamplona de 1972 se visibilizaron en Espafia nuevos
comportamientos artisticos. En esta década comenzaron sus trabajos de
accion el Grup de Trevall, Nacho Criado, Isidoro Valcarcel, Jordi Benito,
Angels Ribe, Jordi Cerda, Fina Miralles, Carles Pazos, Olga L. Pijoan, Ferran
Garcia Sevilla, Miquel Cunyat, Lluis Utrilla, Josep Ponsati, Frangesc Abad o

Carles Santos.

Teniendo en cuenta que la poca atencion prestada al arte de accion en su
momento, sobre todo en los afios 80, ha dado lugar a que la documentacion
relativa sea escasa y que solo pretendemos situar brevemente el arte de accion
realizado en Espafia en los Gltimos afios, recurriremos para dicha ubicacion a
articulos publicados por varios de sus protagonistas, aiin siendo en gran parte

una mera sucesion de nombres.

Para Ferrando (2004), la recopilacion-exposicion de mayor importancia
realizada hasta entonces en el Estado de toda una serie de practicas no
convencionales en arte, fue coordinada por Concha Jerez y Nacho Criado en
el Centro Cultural de la Villa de Madrid en 1982, bajo el titulo de Fuera de
Formato. En ella participaron Jaume Xifra, Pere Noguera, Paz Muro, Eugenia
Balcells, Pedro Garhel y Jos¢é Ramén Morquillas. También menciona en su
texto a Carles Hac Mor, artista y tedrico anteriormente integrado en el Grup
de Treball, y a Ester Xargay, creadores de De Viva Veu, Revista Parlada y
coordinadores de diversos festivales de performances, como L'Accio
desarrollado en el Palau de la Virreina de Barcelona en el que participaron
Silvia Gubern, Angel Jové, Antoni Llena y Benet Rosell. También menciona

a Fernando Millan, Pablo del Barco, J. M. Calleja, Nel Amaro, Xavier
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Canals, José Antonio Sarmiento y a si mismo'®.

El arte de accion habia sufrido una obstruccion deliberada en los anos 80.
Como nos dice Parrefo (1996), a lo largo de la primera mitad de la década
de los 90 han cobrado una vida inesperada ciertos movimientos y lenguajes
artisticos que durante la década anterior se trato explicitamente de dejar
atras. [...] La causa de esta vuelta hay que buscarla en cierta mercadotécnia
difusa [...] de la Institucion Aristica. Pero cabe inscribirlas también, en la
logica de la postmodernidad [...]. Eso es la postmodernidad artistica: un
recorrido por los episodios menos conocidos del canon. [...] La “anomalia”
que un dia pudo suponer este tipo de obras ya no lo es. Hoy tienen el valor

. I 17
que se les quiera conceder como meros productos artisticos .

En los 90 el arte de accién vuelve a ser visible, pero de manera
espectacularizada: En 1992, todo el pais (por emplear una expresion muy
manida en aquel afio catartico) vibro con la puesta en escena que Els
Comediants realizaron en la ceremonia de inauguracion de los Juegos
Olimpicos de Barcelona. Un gigantesco espectdculo visual a la altura de un
monumental acontecimiento. Recientemente, La Fura dels Baus ejecutaba en
la plaza de la Catedral de Barcelona un sonado “show”. A mayor gloria de
la compaiiia Pepsi Cola. Algunos dias mas tarde, La Fura realizaba también
una “descolgada” humana en la telefonica Torre Calatrava, junto al estadio
de Montjuic, con motivo del Congreso Internacional de Arquitectura. Y por
cerrar un momento de cierta nostalgia olimpica, Els Comediants ejercian de
anfitriones visuales en un evento de mucha luz y sonido en la remodelada
Pedrera de Gaudi. Bien, nada que decir, Todo muy espectacular y muy

vistoso, muy en sintonia con lo que se espera de estos “shows” del consenso

'® FERRANDO, Bartolomé, (2004), El Arte de Accién en Espaiia entre los tiltimos
veinte anos y alguno mds, en MARTEL, Richard (ed.), (2004), Arte Accion 2,
Valencia, IVAM, pp. 232 a 247.

7 PARRENO, Jos¢ Maria, (1996), Historia o historieta del arte de accién en
Madrid, en VALLAURE, Jaime y POL, Marta (ed.), (1996), Sin numero, Madrid,
Circulo de Bellas Artes, pp. 21 y 22.
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social y de la estrategia comercial y politica’.

Segun Vilar (2003), los 90 han supuesto su lento reconocimiento en los
grandes museos estatales, su presencia en las universidades y en todas las
programaciones que disponen de un presupuesto suficiente como para contar
con su presencia. [...] El arte de accion llegara a la universidad con la
década de los 90, de manos de Bartolomé Ferrando, David Pérez, Angeles
Marco y otros en Valencia;, José Antonio Sarmiento en Cuenca, Pedro
Garhel en Salamanca; Isidoro Valcdrcel Medina imparte algunos cursos en
Madrid y otros lugares. [...] Desde principios de la década se celebraron
importantes festivales de performances [...] revistas habladas y caminadas
por todo el Estado (desde 1993 en Barcelona, Madrid, Asturias, Palma de
Mallorca, Burgos, etc...). [...] Entre 1989 y 1994 formamos en Valencia la
Associacio de Nous Comportaments Artistics (ANCA), basicamente entre
alumnos de Bartolomé Ferrando y compaiieros de este. [...] Otros
experimentos, como El Ojo Atomico en Madrid o el grupo que integraba la
Nova Accio de Barcelona, parecen haber tenido mas repercusion que ANCA
v parte de su plantilla siguen en activo. [...] En el evento “Sin numero. Arte
de Accion”, celebrado en Madrid en noviembre de 1996, se intento el
encuentro de performances mas riguroso hasta la fecha. [...] Algo similar,
aunque a menor escala, se habia hecho exactamente un afio antes en
Valencia, en la “galeria independiente” La EsferAzul. [...] Estos dos
eventos-inventario podrian ser los puntos de inflexion simbodlica de la década
en lo referente al arte de accion. Podriamos anadir también como refuerzo a
esta bisagra el numero de Fuera de banda sobre la performance. [...] Entre
las acciones mas destacadas se halla en Madrid la Zona de Accion Temporal
[...] que tendra su continuacion en el Circo Interior Bruto [...] el espacio

cultural CRUCE de Madrid, donde ademas instituye las agradables

" MARZO, Jorge Luis, (1996), La performance en los 80, entre la mirra, el incienso
v las fallas y algunas reacciones, en VALLAURE, Jaime y POL, Marta (ed.), Sin
numero, Madrid, Circulo de Bellas Artes, p. 29.
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19 Lo . .
7. [...] El ambito de las intervenciones urbanas es

“Meriendas de negros
particularmente fructifero [...] practicado por grupos como la Fiambrera
[...] Preiswert Arbeitskolleguen, la Figuera Critica de Barcelona... y otros
colectivos cercanos al arte sociologico y al “terrorismo artistico” [...] el
Lobby Feroz, que desde 1998 trabaja en Madrid codo con codo con distintas

. . . . . Ny 20
asociaciones y movimientos sociales en el barrio de Lavapiés [...]”".

Imadgenes del catdlogo del primer FIARP.

Los aiios 1993, 1997, 2000 y 2002, coordinados por Hilario Alvarez, se
desarrollaron en Palma de Mallorca y Alcudia, para la Asociacion cultural
Per Amor A L’Art, programas de acciones en los que participaron Isidoro
Valcarcel, Carles Hac Mor, Esther Xargay [...], Fernando Baena, Joaquin
Ivars [...], Mayte Cajaraville [...], Cristina Lucas [...], Belén Cueto, el duo

"% Las Meriendas de Negros, se realizaron durante un par de afios y con periodicidad
quincenal primero y mensual después, fueron coordinadas por Nieves Correa,
Santiago Salvador y Fernando Baena. Supusieron un foro, punto de reunién y
exhibicion de arte de accidén y de lo que de novedoso en otras artes sucedia en
Madrid y en otras partes.

* VILAR, Nelo, (2003), Marginales y criptoartistas: Arte Paralelo de Accion en el
estado espariol en los afios 90, en Practica artistica y politicas culturales: algunas
propuestas desde la universidad, GOMEZ HERNANDEZ, J. A. y SANCHEZ
MARTINEZ, J. A. (coordinadores), Universidad de Murcia, Servicio de
Publicaciones, pp. 113-118.
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Accidents Polipoetics, Rafael Lamata [...], Jaime Aledo y Lee Waygway (sic)
[...], Joan Casellas, Nieves Correa, Miguel Lorente y Patricia Escario,
Francisco Felipe [...]. A lo largo de los ultimos aiios hemos asistido a la
proliferacion de Encuentros de performance por todo el Estado, organizados
muchas de las veces con escasez de medios y de presupuesto economico [...].
Como consecuencia de la falta de vision de la que adolece la institucion arte
en Espaiia hay que reseiiar que un buen numero de artistas de accion han
emigrado a otros paises [...] La Ribot [...], Olga Mesa [...], Santiago Sierra
[...]. Dora Garcia [...], Marcel.li Antunez [...], Angel Pastor [...]. De esa
falta de apoyo institucional deriva la actividad de los propios performers
como organizadores de eventos [...] Carlos Pina y Maria Cosmes organizan
e-Bent, festival internacional que se ha desarrollado en Madrid y Barcelona
[...]. En Burgos, el Espacio Tangente, organizo el Festival Escena Abierta y
también sesiones de videoperformances [...]. En Sevilla, Rubén Barroso lleva
varios anos organizando Contenedores [...]. Luis Elorriaga [...] organiza en
Caudete, una pequeiia poblacion de la quijotesca region de La Mancha, un
no menos quijotesco Festival de Performances [...]. En Girona, Joan
Casellas organiza [...] La Muga Caula [...]. También en Girona, Denys
Blacker [...] organiza varios encuentros de performers [...]. También en
Madrid, el espacio Centro de Arte Moderno [...] organiza desde hace cuatro
anos un Festival de performances [...]. En Mérida, Antonio Gomez fue el
impulsor de un encuentro que tuvo lugar en el Parlamento de Extremadura,
antes de su rehabilitacion... En Pontevedra, dependiendo de la Universidad
de Vigo, Carlos Tejo organiza “Llamale X [...], en Punta Humbria, Uberto
Stabile organiza desde hace ya 12 anos un encuentro de FEditores
Independientes [...]. Para finalizar este apartado dedicado a la autogestion
de eventos citar dos de ellos [...]. El Kabaret Obert y Ven y Vino [...]. Hay
que citar aqui muy especialmente, el continuado trabajo que Nieves Correa e
Hilario Alvarez vienen realizando desde el comienzo de este nuevo siglo en la
organizacion del Festival Internacional de Arte de Accion de Madrid

Accion!MAD*".

2 ALVAREZ, Hilario, El arte de accion en Esparia, (fecha de ultima consulta
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Para el evento No lo llames performance, celebrado en el MNCARS,
Barragén (2003), explicaba la “novedad” de la performance actual respecto
de la performance “clasica” de los afios 70: 1) el artista actual trabaja con el
firme deseo de hacer un arte publico, esto es, con publico o en espacios
publicos; 2) la accion tiene un cardcter “portatil” y puede ser reproducida
en diferentes entornos y ante publicos diferentes; 3) el tono de la obra ha
adquirido hoy un caracter mas intimo, personal y también mas desenfadado,
4) ya no hay ningun tipo de jerarquia entre la accion y su registro; 5) se
favorece una produccion abundante de informacion escrita, grabada o
fotografiada, 6) el “remake” de ciertos performances historicos trasciende la
mera reproduccion de la accion original para convertirse en una forma de
arte nueva,; 7) al igual que ayer continuia preconizando un espiritu critico con
la sociedad; 8) sigue siendo la unica disciplina dentro de las artes visuales

. . ’ .. . .22
que ofrece un arte directo, vivo, espontdneo y sin intermediarios™”.

La contestacion a estas palabras dada por Vilar (2004) fue la siguiente: Al
margen de los importantes errores del texto (I- pensar que la performance
clasica no se hacia en publico, o que en la actualidad todos los artistas
trabajan ante el publico —en un encuentro de performance bdsicamente para
video!; 2- ignorar que las performances de repertorio ya existian en Fluxus, o
mucho antes si pensamos en la poesia de accion; 3- obviar la “intimidad”
narcisista de buena parte de la performance “clasica” y el uso del humor
desde las acciones futuristas; 4- desconocer las grabaciones especificas para
cine o video de muchisimos trabajos desde el accionismo vienés hasta Fluxus,
etc.; 5- ignorar que la produccion de documentacion ha caracterizado desde
siempre al arte de accion y en general las artes “desmaterializadas’...), o
querer incluir en una misma caracterizacion todo el arte de accion, sin
distinguir corrientes, géneros, las acciones musicales, las de la poesia sonora y

de accion, etc., etc. Hay que llamar la atencion sobre el hecho de que se trata

12/03/12), http://www.accionmad.org/textos/texto18.pdf.

2 BARRAGAN, Paco (2003): No lo llames performance, citado en VILAR, Nelo
(2004) op. cit., p. 147.
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de artistas “de galeria”, con un alto porcentaje de desplazados a las
metropolis artisticas (jel 30% a Nueva York!), y que se pueden caracterizar
por la objetualizacion de la performance en forma de videos, esculturas,
instalaciones, etc. A partir de estos hechos y de la presencia de la performance
en un museo no especialmente arriesgado como es el MNCARS, se podria
deducir que el arte de accion ha (re)encontrado por fin su consagracion como
género institucional sin complejos y que se ha integrado en el mercado del
arte. En “No lo llames performance” no estd, sin embargo, toda la
performance. Extrania, por ejemplo, no encontrar ninguna mencion a las redes
de la performance y a la idea de periferia que les son propias, ni aunque solo
fuera por el aspecto cuantitativo, porque este ambito abarca la mayor parte de
la performance que se hace en la actualidad —pero no participa de los canales
artisticos institucionales: galerias-critica-museos—. y que incluso el unico
artista quebequés —el lugar donde ahora mismo esta mas avanzada la
investigacion sobre el arte de accion y el funcionamiento en red, con revistas
especificas, programaciones, etc.— provenga de las galerias neoyorkinas. Pero
todavia llama mas la atencion la objetualizacion de la performance, cuando
era precisamente la desmaterializacion aquello que historicamente le conferia
su cardcter utopico: la actitud frente a la fabricacion de artefactos (el objeto

. ’ . . ., 23
artistico), la autonomia respecto del mercado y de la institucion™.

A continuacion realizamos un listado de los primeros festivales, programas de
performances y festivales profesionales correspondientes a la época
estudiada: (1989-90-91) Festival Internacional de Performances i Poesia
d'accio, Valencia; (1991-92-93) Festival Internacional de Arte Raro y
Performance, Madrid; (1992-93-94) Encuentro de Performances y nuevas
formas de creacion, Granada; (1993-97-2000) Per Amor a ['Art, Palma de
Mallorca; (1995-2001) Festival de Pola de Lena, Asturias; (1996-98) Club 7,
Barcelona; (1997-99) Acciones, Madrid; (1999-2008) Espais, Girona. (2000-
12) Periferias, Huesca; (2001-11) Contenedores, Sevilla; (2002-11) Ebent,
Barcelona; (2002-07) BEM, Burgos; (2003-12) Accion!MAD, Madrid; (2003-

3 VILAR, Nelo (2004) op. cit., pp. 147 y 148.
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08) IVAM, Valencia; (2004-12) Chamale X, Pontevedra; (2004-12) FEM,
Girona; (2004-11) Trenk/Art, Tarragona; (2005-12) La Muga Caula, Girona;
(2005-09) Cerco, Zaragoza; (2007-2011) Arrt d'Accio, Valencia; (2008-09)
Influxus, Caceres; (2009-11) Performatee, Tarragona; (2009-12): Abierto de

Accién, Murcia; (2010) Poéticas para una vida, Vigo™.

Festivales Profesionales 07 _

Chamalle X ~ Pontwoﬁdn. 2004 ' La Mugi Caula- Girona, 2005
2 '_ Periferias — Huesca, 2000

——

: o _Ebont - B;rcelona. 2002 ..
BEM - Burgos, 2002/2007 | - f

Cerco - Zaragoza, 20052008 -
TRENK/ART - Tarragona, 2004

FEM - Girona, 2004

Lo~
== N

IVAM - Valeqcia, 2003/2008
Acci6n!MAD - Madrid, 2003

o= Arrt d'Accclo - Valencia, 2007
Contenedores - Sevilla, 2001

Mapa de Festivales realizados en Espaiia en 2007. Fuente: Nieves Correa.

Actualmente se estd produciendo una inclusion del arte de accion dentro del
sistema de arte global, con su discurso multiculturalista y homogeneizante.
De Gracia (2010) comenta que desde sus inicios, la performance se ha
autodefinido como un arte de los margenes, un lenguaje subversivo que se
opone a los limites y a los formalismos institucionales, una auténtica

“disciplina indisciplinada”. El margen que funciona como una demarcacion

24 CORREA, NIEVES, PPT de la Presentacion en Montehermoso, Vitoria en Mayo
de 2012.
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tdctica, es una categoria que no solo ha identificado y caracterizado el arte
de performance, sino que le ha permitido mantener la vigencia de su discurso
confrontacional y liberador. El margen es una emergencia matricial, una
territorialidad simbdlica que intenta preservar la pureza originaria de la
performance frente a las contaminaciones normativas que le inyectan los
mecanismos de las instituciones artisticas. Pero el margen, o los margenes,
se desdibujan o fisuran en un nuevo contexto de grandes transformaciones
que estan impactando dramdticamente sobre el arte de performance. Los
cambios mas recientes, aquellos que vienen produciendo grietas y
alteraciones en los micro-circuitos alternativos de la performance, son los
que impugnan la severa polarizacion entre los ambitos incomunicados de las

redes marginales y la oficialidad institucional™.

La posicion marginal que tradicionalmente ha ocupado el arte de accion tiene
que ver con su continua variacion y con sus limites difusos que conllevan una
dificultad de encasillamiento®®. Muchos artistas se revuelven ante la
asimilacion. Ferrer (2010) manifesta su deseo de que nadie encuentre la
vacuna para conseguir que esto sea controlable, definido, estructurado [...].
Me gustaria que siguiera siendo un elemento de resistencia dentro o fuera del
sistema del arte... me gustaria que tuviera la vitalidad suficiente para
mantener tal diversidad que los que la ven se siguieran preguntando siempre,
Jesto qué es? ;Pero esto es arte? ;jPor donde hay que cogerlo? ;Cudndo
termina? ;Cudndo empieza? [...] ;A donde va esto? Que siempre tenga
elementos que hagan que sea diferente de los otros géneros del arte de tal

. ; , 27 .
forma que no se pueda convertir nunca en un género mas . En parecido

» DE GRACIA, Silvio, (2010), Entre el margen y el museo: la performance
disciplinada, Efimera, n.° 1, p. 12.

% El arte de accion es un lugar de hibridacion y libertad dificilmente asumible y
asimilable por la institucion arte. A lo largo de la tesis veremos la importancia de
cuestiones formales como la implicacion de todos los sentidos y el hecho de que no
esté dirigido a ninguno en particular; la necesidad de la presencia del artista y la
pretension de no objetualidad; el rechazo a la representacion, a la repetibilidad y a la
espectacularidad, con la preferencia por el tiempo real, por lo efimero y lo cotidiano;
o la de su proximidad y contaminacion con el activismo politico y social.

*” FERRER, Esther, (2010), Zehar, n.° 65, pp. 17 y 18.
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sentido se expresa Alvarado Aldea (2010), contraria a la “domesticacion” de

la performance™.

Para Martell (2004), ...el aparato museologico, igual que todo el sistema de
distribucion que constituyen las galerias de arte y el museo, siguen siendo
como un agente que corrige los datos (para alcanzar el objetivo) (agent du
correction de tir) del eje artistico en su nivel de cohercion o
autocorreccion™. Y como dice Kaprow, resulta tragico que los pintores y
escultores que voluntariamente han denigrado el edificio por considerarlo
una tumba, le confian la obra de toda su vida para un entierro prematuro. La
unica esperanza es que este proceso cese pronto y que los museos modernos
se transformen en piscinas o discotecas™". En este entorno cobra todo su valor
la ultima accion poética, poéstuma, de Nel Amaro. El autor iba a realizarla
dentro del marco de Poéticas para unha vida, un festival de poesia
experimental y de accion que se celebra cada primavera en la ciudad de Vigo.
Se hubiera colocado delante del Museo Marco con un cartel adosado al pecho
en el que se tendria que leer el titulo: Por favor, no me encierren en un
museo. El autor tenia previsto estar durante al menos dos horas, de pie y en
actitud estatuaria a las puertas de este museo. La accidon fue realizada en
homenaje suyo en 2011 por Yolanda Pérez Herreras, Julio Fernandez, Sergi

Quinonero y Domix Garrido.

* ALVARADO ALDEA, Maria, (2010), Zehar, n.° 65, p. 83: “[...] que no manche,
que no deje olor, que todo quede como estaba, que no tenga desnudos, ni sonidos
corporales o palabras ofensivas, etc. Nos lo venden como 'respeta el emplazamiento,
la sensibilidad, que nos vuelvan a ceder el espacio o nos den dinero de nuevo |[...]'.
Esto es normalizar, transformar una experiencia en algo visual, por lo tanto
normalizado y mucho mads inofensivo”. Compartimos la preocupacion de la autora,
aunque no la presuposicion de que “algo visual”, por el hecho de serlo, forme parte
consecuentemente de la practica de normalizacion (ejercida por el poder, se deberia
entender). Esto es tanto como ignorar el impacto y las repercusiones que tuvieron y
tienen aun las artes plasticas sobre el arte de accion mismo. La visualidad es
precisamente un elemento dificil de controlar por los regimenes politicos y ha sido
también uno de los elementos de ruptura en la historia del arte.

* MARTEL, Richard, (2004), op. cit., p. 61.

0 KAPROW, Alan, (1964), L’artiste en homme universal, en L’art et la vie
confondus, Paris, Editions du Centre Pompidou, 1996, p. 87, citado por MARTEL,
Richard, (2004), Los tejidos de la performance, en Arte Accion I, Valencia, IVAM,
2004, p. 59.
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“Por favor, no me encierren en un museo” de Nel Amaro, 2011. (Archivo de Nel Amaro).
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b. La accion

El término 'accion”' designa la conducta humana asociada tanto con aspectos
biolodgicos como culturales. Como las acciones se basan en las actitudes
individuales, una teoria de la accidon consiste esencialmente en una
descripcion de las actitudes, es decir, de las motivaciones y de las causas que
promueven la accion. Las actitudes se forman a partir de informacion de tipo
cognitivo (creencias, conocimientos), afectivo y conductual (actitudes previas
que poseemos acerca de los objetos, personas y acontecimientos). Puede
considerarse la actitud como cierta forma de motivacion social de caracter
secundario frente a la motivacioén bioldgica, de tipo primario. Las actitudes
pueden tener funciones instrumentales, expresivas, de adaptacion social, de
autodefensa, etc. Es posible hablar de la existencia de una “actitud
caracteristica” en cada persona, por lo que habrd tantas actitudes distintas
como personas existan en el mundo. Dicha actitud, precisamente, caracteriza
a cada ser humano y no es algo fijo o permanente, sino que puede cambiar
debido a la educacion o a la influencia recibida desde el medio social. Desde
el punto de vista afectivo, es posible encontrar algunas actitudes basicas en el

hombre que serviran para describir su comportamiento social del mundo.

Max Weber (1944) define la accion como: ...aquella conducta humana que su
propio agente o agentes entienden como subjetivamente significativa, y en la
medida en que lo es. Tal conducta puede ser interna o externa y puede
consistir en que el agente haga algo, se abstenga de hacerlo o permita que se
lo hagan. Por accion social se entiende aquella conducta en la que el
significado que a ella atribuye el agente o agentes entraiia una relacion con
respecto a la conducta de otra u otras personas y en las que tal relacion

determina el modo en que procede dicha relacion. Weber identifica cuatro

' MOLINER, Maria, (1992), Madrid, Ed. Gredos S.A.: ‘accion’: “Nombre
correspondiente al verbo hacer. Por tanto, nombre genérico aplicable al contenido
sustantivado, esto es, en forma apta para ser sujeto u objeto de cualquier verbo:
Correccion es la accion de corregir; lingiiisticamente, incluso de verbos que no
expresan accion o hasta que significan negacion de accidn. Sufrimiento, accion de
sufrir. Abstencion, accion de abstenerse”.
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formas de accion social: 1) Son acciones tradicionales aquellas conducidas
por principios, normas, etc. propios de la rutina colectiva en las cuales el
componente racional es practicamente insignificante. La racionalidad
subjetiva parece disuelta en el automatismo mecanico de la costumbre
popular. 2) En la accion afectiva (emocional) se obra movido por
sentimientos o afectos irracionales como el amor, el odio, etc. Constituye un
momento posterior en el proceso de racionalizacién, y su contenido es la
pasion individual. En su propia descarga afectiva, la conciencia subjetiva
rompe con la rutina tradicional y, afirméndose como subjetividad, se pone en
camino de la autoconciencia racional. 3) Accidn racional es aquella en la que
el actor obra de acuerdo con la relacion medio-fin, o causa-efecto. En sentido
estricto, solo las acciones conscientes y voluntarias (intencionales) pueden ser
acciones racionales; en ellas se da un proceso psiquico de deliberacion y
decision. Si, ademas de perseguir un fin racional, estan guiadas por principios
o normas morales (religion, ideologia, ética) se tratara de una accion racional
con arreglo a valores, lo que implica a la colectividad. 4) En la accion
racional con arreglo a fines la razon subjetiva es autoconsciente de sus fines
individuales, la realidad deviene instrumental. Su forma teorica es la ciencia,
susceptible de aplicacion tecnoldgica. El agente sopesa consistentemente los
medios de los que dispone para alcanzar los fines que se ha propuesto, de

modo que pueda lograrlos de la mejor manera posible™.

Aunque han sido criticados por no prestar suficiente atencion al cambio social
y a los conflictos asociados a ¢él, Talcott Parsons y Edward A. Shils
establecieron una Teoria General de la Accidon que considera bésicas las
siguientes variables que se interrelacionan: 1) sistema organico; 2)
personalidad: proviene de los atributos individuales y de las motivaciones
psicologicas; 3) sistema social: estructura en la cual se desarrollan las
acciones humanas; 4) sistema cultural: ideas y creencias vigentes en la
sociedad, los simbolos expresivos y las orientaciones de valor. La teoria se

sustenta en el modelo psicologico descrito por Edward C. Tolman en el que la

> WEBER, Max, (1944), op.cit. pp. 18 a 21.
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respuesta (accion) es proporcional tanto a la actitud como al estimulo.

Una accidn o una conducta dadas tienen que ser identificadas y definidas solo
segun las formas en que tienden a manipular o reordenar los objetos
culturales, sociales o fisicos que se hallan en relacion con un actor
determinado. Para ello hay que tener en cuenta: 1) la situacion de estimulo,
que, como hemos visto, puede ser de tipo fisico, social y cultural; 2) los
estados correspondientes al despertar del impulso o al de la saciedad del
mismo o a ambos; y 3) las diferencias individuales producidas por la
herencia, la edad, el sexo y condiciones fisiologicas (drogas, perturbaciones
endocrinas...). Para Parsons, la accién es la unidad elemental de la cual se
ocupa la Sociologia e involucra los siguientes elementos: 1) el actor que
cumple la accidn; 2) una finalidad hacia la cual se orienta la accion; 3) la
situacion inicial de la cual se desarrollan nuevas lineas de accion, es decir, las
condiciones ambientales sobre las cuales el actor no tiene posibilidad de
control y los medios sobre los cuales tiene posibilidad de control; 4) una
orientacion normativa de la accion que lleva al actor a preferir ciertos medios
en lugar de otros, basandose en el sistema moral vigente en la sociedad.
También puede haber orientaciones valorativas que conducen la accion
dependiendo de una escala de valores subjetivos. La accion social se ve
limitada por las normas y valores que determinan la estructura del sistema
social. Estas condicionantes estructurales, de indole artificial o manipulado,

inhiben al sujeto de la accion™.

b.1. La voluntariedad

Desde los inicios de la filosofia hasta la actualidad pasando por S. Agustin,
Descartes, Hume, Kant, Hegel o Nietzsche han sido muchos los filésofos que

se han ocupado del andlisis de los comportamientos humanos y de sus

3 PARSONS, Talcott y SHILS, Edward A. (1968), Hacia una teoria general de la
accion, Buenos Aires, Kapelusz.
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interacciones sociales. Mencionaremos someramente a Platon que
consideraba que las elecciones concretas de los hombres son responsabilidad
de cada uno, es decir, dependen de la propia voluntad; a Aristoteles, que
distinguia entre actos involuntarios (realizados por ignorancia o bajo una
fuerza externa que nos mueve sin que lo queramos) y voluntarios (escogidos
con conocimiento de causa y sin constriccion exterior), o a Arthur
Schopenhauer, que en su obra mas importante, E/ mundo como voluntad y
representacion, entiende que la voluntad es la realidad subyacente al mundo

de la percepcion sensible.

La voluntad es la capacidad que mueve a los animales a hacer cosas de
manera intencionada. A los seres humanos nos permite, con ayuda de la
conciencia, gobernar nuestros actos, decidir con libertad y optar por un tipo
de conducta en determinado momento. Opera principalmente de manera
espontanea, debido a la motivacion, y de forma consciente, debido al esfuerzo
u obligacion de realizar determinadas cosas. Nos orientamos por todo aquello
que aparece como la mejor opcion, desde las actividades recreativas hasta el
empeflo por mejorar en el trabajo, sacar adelante a la familia o ser
productivos y eficientes, pero podemos llevar a cabo acciones contrarias a las

tendencias inmediatas.

Mientras estamos vivos realizamos acciones que pueden ser voluntarias o
involuntarias. Muchas de las acciones involuntarias, como los latidos del
corazon, la respiracion, el crecimiento de las ufias o el pelo, son constantes.
Otras son momentdneas como los tics o los movimientos espasmoddicos
provocados por un electrochoque. Las acciones involuntarias estan
permanentemente fuera de nuestro control consciente y, mas bien, nos hacen
y no a la inversa: no son insignificantes. Llamamos también involuntarias a
aquellas acciones sobre las que en su momento no mandamos
conscientemente, siendo, muchas de ellas, producto de un habito adquirido y,
posiblemente, mudable. En su extremo podriamos llamar involuntarias
también a aquellas acciones que provocan que actuemos sin pensar, fruto de

instintos irreprimibles, de estados de conciencia alterados por ciertas drogas,
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de estados de péanico ante un peligro mortal... o debidas a un aprendizaje muy

condicionante.

Tanto las acciones involuntarias innatas como las involuntarias por habito se
dan ya con la mera personalidad y presencia del actuante. El resto de las
acciones son acciones voluntarias. Como tales son tratadas por la Iglesia
Catolica cuando especifica los pecados -acciones voluntarias que a sabiendas
del actuante contravienen sus principios-: pensamiento, palabra, obra y

omision.

Podemos actuar de manera voluntaria pero sin una finalidad externa al propio
hacer, es decir, hacer por hacer (las acciones de los practicantes del arte por el
arte, del juego o de la investigacion pura, incluso si estos desconocen sus
motivaciones, no dejan de ser voluntarias). Y podemos hacer voluntariamente
con un fin externo al propio hacer. Este tltimo tipo de accidén se dirige,
basicamente, a conseguir un cambio que conserve lo existente o acelere su
destruccion. Sin embargo no siempre la voluntariedad de la accion alcanza su
objetivo y, cuando lo alcanza, nada nos asegura que lo conseguido no sea
trastocado en la reaccion, que el mismo ha de provocar, quizés justo en el

sentido opuesto del que se pretendia, y quizas con mas fuerza.

Una accidn voluntaria puede ser espontanea e improvisada o bien haber sido
disefiada para tener un efecto inmediato y/o diferido, puntual y/o duradero. La
efectividad de la accion diferida se puede fiar a la memoria que puede
hallarse en su huella fisica y/o en sus referencias; o en la ausencia de
memoria, que también tiene sus consecuencias. Huellas y referencias pueden

ser mas o menos fieles a la verdad de la accion y pueden ser malinterpretadas.

Quizas la existencia de un arte involuntario es lo que se reconoce cuando
alguien dice de alguien que tiene arte en su caminar, por ejemplo, o cuando
los especialistas, a posteriori, llaman arte a unos dibujos de nifios, locos o
primitivos quienes en ningiin momento pretendian tal cosa. Para convertir una
accion involuntaria en una acciodn artistica también existe la via de que asi sea

designada por el autor y/o el publico. Pero generalmente se considera que
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para que en una accion haya arte tiene que haber voluntariedad’®. El resto de
este estudio estara dedicado a estudiar las caracteristicas de esta categoria de

acciones.

b.2. Accion pasiva / accion activa

La mayoria de las acciones artisticas son activas y voluntarias, pero también
pueden ser pasivas y voluntarias. Llamaremos acciones pasivas a aquellas en
las que el agente, en este caso agente-paciente, permite que le hagan algo.
Entre nuestras acciones diarias muchas son acciones pasivas como las que se
establecen alternativamente en una conversacion o cualquier otro
intercambio. Podemos hacer de manera que las personas nos digan algo,
piensen algo sobre nosotros, nos hagan algo o que nos ignoren,

preparandonos asi para el papel Gltimo como receptores de la accién de los

otros.

“1Me presento!” de Carlos Felices, 2009. (Archivo propio).

* VALCARCEL MEDINA, Isidoro. Entrevista realizada el 11-03-2012. En Anexos:
“squé es lo que hace que una accion pueda ser artistica y otra no? En primer lugar
la intencionalidad y la consciencia del que lo hace. Y el compromiso.”



Para comenzar a definir una accién debemos decidir donde queremos creer
que comienza la accién que nos interesa resaltar, si en nuestra provocacion o
en nuestra admision de la respuesta, y acotar dos puntos del continuum
temporal y del flujo de acontecimientos. En la performance Me presento de
Carlos Felices, realizada para Accion!09Mad en Matadero Madrid, cuya
puesta en escena recordaba la Leccion de Anatomia de Rembrandt, el autor
dejaba que imagenes de su cuerpo en primerisimo plano fueran registradas en
video y proyectadas en varias pantallas. El cuerpo del accionista se ofrecia
como objeto de observacion de los espectadores, que mantenian una posicion
clasica de “mirones” (tampoco se les ofrecia otra posibilidad). Durante la
accion la actitud del artista era totalmente pasiva y se limitaba a permitir que
la cdmara le recorriera mostrando detalles e irregularidades de su piel, vello,
lunares, arrugas... en una forma de exhibirse que cuestiona el espacio de la

representacion, el tiempo presente y la exigencia de presencia del artista®. No

% FELICES, Carlos, (2012). Comunicacién del artista (22/03/12): “La Accion nace
como reflexion sobre el concepto ‘conocimiento’. ;Qué es, y como accedemos al
conocimiento? La idea surgi6é, analizando, como el ser humano ha ido derivando
sus formas de conocimiento desde lo mas general hasta lo mas concreto. Cuestiona
el actual pensamiento reduccionista del conocer. Para ello, uso mi propio cuerpo.
Detras de un biombo, dos personas graban partes muy pequefias y concretas de mi
cuerpo, que son proyectadas directamente en una gran pantalla. En principio, tnica
via para ver la accion. La finalidad es, que los espectadores tanto los que me
conocen fisicamente como los que no, se hagan una idea del cuerpo del performer
(en este caso yo), pero sin verlo directamente. Los que me conocen fisicamente,
podran adquirir un conocimiento mayor, al ir viendo partes que anteriormente no
conocian, ya que la proyeccion consiste en primerisimos planos de partes muy
concretas e intimas del cuerpo. Aquellos que no me conocen veran solo estos
primeros planos y tendran que quedarse con ese conocimiento, ya que no se podra
ver ninguna zona en la proyeccion que pueda dar una idea del fisico del performer
que pudiera servir para ser reconocido posteriormente por dichos espectadores. Estos
pueden haber llegado a conocer partes muy concretas y personales, pero no tendran
un conocimiento general de la persona. Este conocer reduccionista, es justo el que
se pretende poner en reflexion y critica con esta performance. De nada sirve conocer
las partes, si no conocemos la totalidad. Si entendemos la acciéon o performance
como el lugar donde confluyen, el espacio, el tiempo y la presencia. se puede decir
que esta accion cuestiona esta trilogia conceptual. En Me presento la presencia pasa
a ser testimonial e innecesaria, de la misma manera que su representacion. El artista
aunque presente no realiza la accion. Aunque sin él tampoco podria representarse, ya
que su propio cuerpo es la obra misma, y el cuerpo pasa a ser el lugar de
representacion. De esta manera el cuerpo como lugar, rompe con el concepto de
espacio tradicional donde se representa la accion, pues como hemos dicho, la accion
se representa en el mismo cuerpo. De la misma manera que rompe y cuestiona la
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obstante, puesto que el artista se encuentra en esta situacion porque ¢l asi lo
ha querido y no por imposicién, tenemos que pensar que la accién habia
tenido inicio antes de que comenzara la accidn artistica, en el momento que
Felices plane¢ el trabajo y decidid dejarse hacer. De manera que a esta accion
pasiva que acota en su trabajo debid precederle una accién activa de

pensamiento.

La obra Epizoo de Marcel-li Antlinez, realizada por primera vez en 1994, es
una accidn pasiva paradigmatica por la concepcion del cuerpo en simbiosis
con la maquina: el usuario podia controlar un ordenador, cuya interfaz grafica
recordaba a un videojuego, conectado a mecanismos neumaticos y a un
sistema de electrovalvulas y relés. Mediante un ratéon podia manipular la luz,
el sonido, las imdgenes (once entornos interactivos incluian diversas
infografias animadas que recreaban la figura del artista e indicaban la
posicion y el movimiento de los mecanismos) y el cuerpo del artista
haciéndole mover la nariz, las nalgas, los pectorales, la boca y las orejas, o
hacerlo rotar’®. A la pasividad masoquista de Antinez le corresponde una
actividad sadica del espectador que se decide a manejar el cuerpo de otro
como si fuera una cosa. Pero, esta actividad no le hace salir totalmente de su
estatuto clasico: puede realizar la eleccion moral de participar o no mas, si
acepta, continuara atrapado en el dispositivo (no nos referimos al dispositivo
fisico) de comodidad dispuesto por el artista desde el cual, teniendo al arte

como coartada, puede hacer dafio sin sentirse responsable de ello.

dualidad artista o creador e intérprete de la creacion, pasando el artista de intérprete
activo a un plano pasivo. Si bien la idea ha surgido del artista, su representacion
queda limitada a la de objeto pasivo. Otro concepto que pasa a ser cuestionado es el
temporal, ya que siendo la accion presentada en directo, su representacion es
mostrada en video, cuestionando con ello el hecho presente, ya que daria igual que la
performance estuviese realizdndose en ese momento o no, la experiencia del
espectador serd la misma el dia de la presentacion, como su posterior pase otro dia
cualquiera, sin la presencia del artista en el lugar. Otro hecho cuestionado es el
temporal como duracidon. Aunque el tiempo entendido como duracion, sigue estando
presente, sin embargo el concepto tiempo, como espacio temporal presente, pasado
o futuro, queda cuestionado en la accidn; por las razones expuestas anteriormente.”

% ANTUNEZ, Marcel.li, (fecha de ultima consulta 19/03/2012), http://www.
marceliantunez.com/work/epizoo/.
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“Epizoo” de Marcel-li Antiinez, 1994. (Archivo del artista).

Otro buen ejemplo, esta vez cargado de significacion historica, para estudiar
la accién pasiva es la realizada en Madrid en 1993 por Pepe Espaliu dentro de
su serie de acciones titulada The Carrying Proyect. Con su carrying el artista
ilustraba un discurso politico reivindicativo ante unas autoridades pasivas, al
tiempo que lanzaba un mensaje acerca de la enfermedad y de su percepcion
social con especial hincapi¢ en la necesidad de apoyo y soporte (uno de los
significados del verbo inglés 'to carry') de los afectados por la enfermedad,
cuya vulnerabilidad (de ahi la significacion de los pies descalzos del artista)
se veia reduplicada por los maledicientes discursos sociales y mediéticos
vertidos en ese momento sobre el virus del SIDA. Durante la accidon su
cuerpo era trasladado por parejas de asistentes’ (en el doble sentido de
ayudantes y de gente que estaba alli) que abandonaban su papel de

espectadores para formar una cadena humana a través de itinerarios que

37 GADAMER, H.G. (1991), La actualidad de lo bello, Barcelona, Paidds, p. 169:
“el ser del espectador [...] esta estd determinado por su asistencia. La asistencia es
algo mas que la simple copresencia con algo que también estd ahi. Asistir quiere
decir participar: El que ha asistido a algo sabe en conjunto lo que pas6é y como fue.
Solo secundariamente significa la asistencia también un modo de comportamiento
subjetivo, estar en la cosa. Mirar es pues una forma de participar”.
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incluian paradas en centros institucionales de salud, como el Ministerio de
Salud, y centros de arte, con el MNCA Reina Sofia como punto final del
itinerario. Dado el contexto, donde eran muchos los que renegaban del simple
contacto de alguien con SIDA y el hecho de ser la homosexualidad el chivo
expiatorio principal, estar presente, simplemente mirando, suponia ya una
participacion. Dice Puelles (2011) que quien se decide a participar de la
relacion estética adopta un “comportamiento” conducido por la voluntad de
dejar que sea el otro quien se muestre’. Con solo ese dejarse llevar
fisicamente, el artista logré que los espectadores abandonaran su papel y ellos
mismos se mostraran. De esta manera se produjo un desplazamiento en el
estatuto del espectador asistente desde una relacion estética hasta una relacion
¢tica: dejaba de ser propiamente espectador para convertirse en sujeto de la

accion.

“Carrying” de Pepe Espaliu, 1993. (Archivo del artista).

* PUELLES ROMERO, Luis, (2011), Mirar al que mira, Madrid, Abada Editores,
p. 144.
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b.3. El sentido

Se considera absurdo un pensamiento ilégico, contrario a la razén, o una
conducta extravagante, no convencional. Como técnica artistica, consistente
en introducir elementos de nula coherencia en un marco loégico previsible
pero incompatible con el elemento nuevo (nonsense, greguerias de Ramon
Goémez de la Serna), el uso del absurdo esta muy ligado a la experimentacion
de las vanguardias dadaistas y surrealistas. En la literatura posterior a la
Segunda Guerra Mundial se entroncé con el movimiento filoséfico
existencialista (el teatro del absurdo de Eugene Ionesco y la patafisica de
Fernando Arrabal). Ferrando (2009a) cita a Maurice Blanchot que decia que
la 16gica del absurdo mantiene al absurdo fuera de las garras del absurdo, que
el encadenamiento o enlace entre dos enunciados o propuestas absurdas,
contiene una logica absurda, y en consecuencia, el transito entre una y la
otra nos es desconocido®. Y esa conexién o enlace, en la que el sujeto no
encuentra ninguna senda o camino trazado de antemano, induce al espectador
o participe a remover su imaginacion en busca de algln tipo de explicacion o
respuesta. Para Glusberg (1986), el verdadero rol de la performance se juega
en la dimension del deseo inconsciente [...] una obra es interesante cuando
unes dos cosas que nunca lo habian estado [...] el arte no acepta el “buen
sentido”, el “sentido comun”, para decirlo con todas las letras: no acepta el
sentido®. De su propio trabajo, dice Esther Ferrer que es un minimalismo

basado en el rigor del absurdof...]*"'.

Muchas acciones artisticas estdn basadas en el absurdo o tienen componentes
absurdos, ya sea porque voluntariamente contradicen el pensamiento racional,

como la obra Once intentos para alcanzar la trascendencia de Rafael Suarez

¥ FERRANDO, Bartolomé, (2009a), Sobre la ética en el arte de accion, (fecha de
ultima consulta 19/03/2012), http://performancelogia.blogspot.com/2007/11/sobre-
la-tica-en-el-arte-de-accin.html.

40 GLUSBERG, Jorge, (1986), La realidad del deseo, en El Arte de la Performance,
Buenos Aires, Editorial de Arte Gaglianone. (fecha de ultima consulta 19/03/12),
http://performancelogia.blogspot.com/2006/12/1a-realidad-del-deseo-jorge-
glusberg.html).

*! FERRER, Esther, (2009), El Pais, Babelia, 07-02-2009.
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(2007), en la que el artista intenta en once ocasiones y desde diferentes playas
hacerse a la mar en un barco de papel; o porque suponen o presentan actitudes
y comportamientos no convencionales, como el los de Jaume Alcalde que iba
a los museos a gritar jgol!, o el de Rafael Burillo, que en 1999 se sitlio en el
Paseo de la Castellana para probar su recién construida maquina de freir

dinero.

Amaia Urra propone en su obra La cosa (se revuelve) (2011) huir de las
lineas rectas y entretenerse en los rodeos y en el camino: empezar haciendo
una cosa para terminar haciendo otra, ya que un desvio puede conducir a
lugares impredecibles, pues la deriva, la dispersion y la distraccion son
generadoras. La obra explora el subconsciente a través de las acciones que
llevamos a cabo de forma automatizada e involuntaria, sin darnos cuenta,
mientras nos con-
Yo centramos en otra
: ' i tarea principal. Asi,
la acciébn incons-
ciente se vuelve
consciente y se trans-
forma en una re-

alidad paralela™.

La cosa (se revuelve) de Amaia Urra, 2011. (Archivo de la artista).

Una manifestacion actual de las acciones absurdas, ni siquiera realizadas por
artistas profesionales, son las absurdmobs, que se centran en generar actos
colectivos de invasion en el orden social a través de llevar a cabo un gesto
absurdo multitudinario. Retoman el caracter inicial de las primeras flashmobs,
actividades comunitarias de autoorganizacion con medios telematicos cuyo

objetivo es potenciar el caracter de espectacularizacion que conlleva ponerse

*2 Nota de prensa de Impresentables 2010, La Casa Encendida.
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de acuerdo multitudinariamente para una actividad absurda, y un proceso de
manipulacion del sentido que pueden tener las imagenes de multitudes en los
medios. Un ejemplo de este tipo de manifestaciones es la accion Despierta!
del grupo Terrorismo Artistico en la Puerta del Sol de Madrid, en 2006, en la
que los participantes iniciaron la simbolica batalla de almohadas. O la que se
realiz6 también en 2006 en Barcelona: unas 25 personas empezaron a chutar
latas de Coca-Cola en la plaza del Borne y posteriormente se dispersaron. Es
caracteristico de las absurdmobs que la documentacion sea reutilizada de un
modo también absurdo como pudo ser el enviar las imagenes de la chutada de
latas a Coca-Cola y decirles que la actividad fue realizada porque /la Coca-

Cola ya no tiene el mismo gusto.

Por su convocatoria publica, aunque en esta exista engafio, y por el absurdo
de la situacidon, podemos considerar como un antecedente de este tipo de
manifestaciones la provocada por Greco en la inauguracion de su exposicion
de 1964 en la Galeria Juana Mordoé. El artista puso un anuncio en el peridédico
ABC que decia: Se necesitan nifios y niias de 3 a 9 arios, que canten, bailen,
para pelicula. Presentarse con trajes. Martes de 7 a 9 de la tarde. Villanueva
siete. Numerosos chiquillos vestidos de flamencos, con sus padres se sumaron
al multitudinario vernissage, que se convirtié en un caotico espectaculo sin

. 143
sentido .

b.4. La accion social

Hemos visto que Weber clasificaba primeramente las acciones segun
procediesen de conductas internas o externas. Muchas de las acciones
externas queden dentro del dmbito de lo privado, pero son las acciones
externas las que mds interesan en nuestro estudio en tanto que pueden devenir
en acciones sociales. Diremos con Puig (2002) que lo que importa es actuar,

hacerlo con los medios que hay al alcance -como impone la vida- con la

¥ LOPEZ ANAYA, Jorge, (2007), El extravio de los limites, Buenos Aires, Emecé
Editores, pp. 37 y 38.
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diferencia que, como es propio de las acciones socializadas, no se debe tener
en cuenta la adecuada o pertinente insercion social, puesto que son acciones

. ;. . . 44
libres, unicas para cada caso, no funciones relacionales™.

No nos referiremos como acciones artisticas privadas a aquellas realizadas
para un Unico espectador, como pueden ser las Acciones privadas de Luis
Contreras (1992), en las que la accion era realizada en una cabina donde los
espectadores, tras hacer cola, entraban de uno en uno; o Presentacion a cargo
(1993), en la que 42 artistas eran utilizados como acompanantes individuales
del publico de un concierto. Tampoco nos referiremos como acciones
artisticas privadas a aquellas en las que se realizan en publico acciones
intimas®, con el objetivo o efecto colateral de romper algin tabu, como
ocurria en la accion Cantando bajo la lluvia (2004) de Domingo Sanchez
Blanco, en la que el artista cantaba y bailaba la famosa cancién mientras unas

colaboradoras le orinan encima largamente.

Nos referiremos a aquellas que tienen lugar en la intimidad y que, por carecer
de publico durante su realizacion, pudieran ser cuestionadas como acciones
artisticas. Podriamos poner muchos ejemplos pues son muy comunes. Asi, la
accion de larga duracion 7776 tiradas de un mismo dado (1991) realizada por
Nieves Correa en la galeria Valgamediés de Madrid durante tres dias; las
Inacciones que Ana Matey realiz6 durante dos afios en varias ciudades:
Tokio, Madrid, México..., que consistieron en permanecer inmovil durante

horas entrando en estado meditativo en medio del barullo de la gran ciudad;

44 PUIG, Arnau, (2002), Joan Casellas, el arte como accion, en Bones accions,
CASELLAS, Joan (ed.), Barcelona, ed. Aire, 2002, p. 12.

* MARTEL, Richard, (2004), Los tejidos de la performance, en MARTEL, Richard
(ed.), Arte Accion 1, Valencia, IVAM, 2004, p. 33: “El hecho de presentar, con
motivo de una manifestacion publica, unas acciones que normalmente son realizadas
en la intimidad mdas absoluta, implica un nivel de cuestionamiento del sistema
cultural, incluso social, pero también establece un nivel de tolerancia, de una y otra
parte, tanto si se trata del lugar y su dispositivo, como del protagonista y sus
gesticulaciones. Por ejemplo, en el accionismo vienés se da una incursion en los
gestos mas intimos, utilizando lo profanador al mostrar la intimidad en un contexto
de presentacion publica”.
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muchas de Isidoro Valcarcel Medina®; la de Hilario Alvarez, recorriendo
sistematicamente todas las lineas de autobus de Madrid, etc. También es una
accion privada, convertida en video-accion, la obra 60 minutos de huelga en
el estudio (2011) de Aggtelek. La obra es definida por los artistas como una
paradoja de los tiempos actuales. Trabajo duro, no trabajo, en la que se dice

omitir el propio trabajo mientras se realiza un “no trabajo” ante la cimara®’.

El arte de accidon que se compone con acciones de este tipo es dificilmente
accesible salvo que el artista las haga publicas con posterioridad. Asi ocurrid
con Autorretrato de una hora (2004), obra que Fernando Baena hizo publica
en 2010 con ocasion de una exposicion sobre el autorretrato. En las imégenes
del video-documento el autor aparece simplemente “estando” ante la camara
a la espera de que se termine la cinta de 60 minutos (como todo el mundo
sabe, las cintas de video duran mas y la accidn, contradiciendo el titulo, dura

tanto como la cinta).

“New Boredom. Workless Analysis” de Aggtelek, 2011.
(Archivo de los artistas).

* Entrevista realizada el 11-03-2012. En Anexos: “[...] si tengo que ir de aqui a yo
qué sé, a Argielles, digamos, al Corte Inglés de Argiielles, que nunca he ido.
Entonces, yo si me esfuerzo en una cosa, no voy nunca por el mismo camino. Es
decir, bueno, Preciados, Gran Via, Princesa. Bueno, puedo ir Carmen, Luna, Pez...
Eso me ocupo en hacerlo. Evidentemente, no va a trascender ni quiero que
trascienda, ni es esa la finalidad, pero para mi eso es un gesto intimo, pero
evidentemente realizado, ocurrido. Y se aprende mucho”.

7 http://www.aggtelek.net/?p=249, (fecha de ultima consulta 26-5-2012).
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b.4.1. Tradicionales

Hemos visto mas arriba que, entre las acciones sociales, Weber distingue
cuatro tipos: accion tradicional (costumbre), accion afectiva (emocional),
accion racional con arreglo a valores y accion racional con arreglo a fines.
Acciones tradicionales son, segun su clasificacion, aquellas conducidas por
principios, normas, etc., propios de la rutina colectiva en las cuales el
componente racional es practicamente insignificante. La racionalidad
subjetiva parece disuelta en el automatismo mecdnico de la costumbre
popular. Entre las acciones tradicionales podemos contar la mayoria de las
acciones que realizamos inconscientemente durante nuestra vida. Ese piloto
automatico que suponen las acciones tradicionales, asumidas e incuestionadas
es un bagaje que permite nuestra supervivencia (no seria posible vivir
sopesando a cada momento la racionalidad de cada una de nuestras acciones o
el modo en que afectan a nuestro &nimo) y autodefensa como individuos y
como participes de una comunidad. Sin embargo, tiene sus contrapartidas: la
actuacion constante siguiendo las pautas tradicionales conduciria a un
inmovilismo y un acatamiento de normas y jerarquias que menoscabarian la
libertad humana y, a la larga, conducirian a la extincion por falta de
evolucion. Para propiciar tal evolucion entrarian en juego las acciones

afectivas y racionales.

Para hablar de acciones artisticas tradicionales tendriamos que hacerlo de
aquellas aceptadas ampliamente por la comunidad en que tienen lugar, que
seran mas tradicionales segin dependan en mayor medida de un oficio
mecénico y en menor medida de la creatividad y del cuestionamiento sobre
sus propios medios y fines. Y podriamos mencionar también, las que tienen
que ver con las fiestas y tradiciones populares tales, como bailes, romerias,
procesiones, peleas de gallos, fiestas del vino... Y aquellas como el circo o el
deporte (en la tradicion del arte que estudiamos estd el mitico combate de
boxeo de Arthur Cravan en Barcelona, que ha contado con multiples
homenajes como los de Carlos Llavata e Ignacio Galilea, que boxearon en un
paso de cebra de la Gran Via de Madrid, o el de Domingo Sénchez Blanco) y

otras acciones tradiciones modernas que tienen que ver con el ocio.
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El arte contextual se ha interesado, en ocasiones, por las formas de las
acciones artisticas tradicionales. Podemos mencionar el desfile de perros
organizado por Antonio de la Rosa en un cine X de Madrid, o a Alonso Gil,
por ejemplo, que utilizd el esquema y apariencia de los desfiles de moda (la
ropa estaba serigrafiada con motivos referentes a la liberacion del Sahara)
para la realizacion de un desfile reivindicativo en Artifariti en 2008 y después
durante la Noche en Blanco de 2009 o la Documenta 13. O al Lobby Feroz
que utilizdé una saeta interpretada por el cantaor flamenco Rafael Jiménez

para reivindicar el Parque de la Cornisa de Madrid.

Otras veces no hay este componente politico y simplemente se ponen en
contacto dos mundos distantes, como en el caso de Sol Picd que en varias
piezas se basa en el flamenco y en las tradiciones levantinas, o como
podemos ver en la video performance J (2007) de Arantxa Martinez en el que
esta se va quitando el vestido regional de mafia mientras baila un jota; o en la
intervencion urbana Tuning & dol¢aina (2001) de Oscar Mora, que mezclaba
dos costumbres populares valencianas, una contemporanea y otra tradicional:
varios coches tuneados ofrecian musica electronica a gran volumen desde sus
equipos de sonido, mientras desde un balcon del Palau de la Pineda un
dolcainer interferia los sonidos electrénicos con fragmentos de musica

tradicional; o en la fusién que realiza el grupo Societat Doctor Alonso en su

espectaculo Acido folclérico (2011).

También Kaoru
Katayama estable-
ci0 una conexion
entre el folclore y
el arte de accion en
su performance
Technocharro. La

artista invitd a un

“Technocharro” de Kaoru Katayama, 2005. (Archivo de la artista).
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grupo salmantino de danza tradicional a bailar bajo el sonido de una sesion de
musica fechno pinchada por dos djs. Esta obra es una secuela de su video-
accion de igual titulo realizada en 2004 en la que, vencida la resistencia
inicial de los bailarines a unirse a un tipo de musica tan diferente a la suya
habitual, éstos acabaron por encontrar ritmos y pulsaciones familiares a los

cuales adaptan sus pasos.

Desde la danza, Monica Valenciano también aborda las raices de la cultura
espafiola. En Peso Gallo (1994) la coredgrafa fusionaba la deformacion del
flamenco, la gestualidad de los deportes y la danza clasica y oriental con
elementos tomados de la cultura popular y de lo cotidiano. En una cita que
nos aporta Sanchez (2006e) dice la artista: La tauromaquia [...] ha estado
presente en mi desde siempre. Me fascina en todos los sentidos el didlogo que
se establece y que es como una vida: el miedo, el conquistar terreno a la
muerte, el entendimiento de ese lado oscuro de nosotros al cual no se debe
resistir. [...] Y en el Flamenco, como en los movimientos del toreo, hay una
idea de arbol que se retuerce de dolor para crecer, para ascender hacia lo
alto. Estoy muy proxima a estas raices y me alimento de ellas. Pero hay otras
igualmente importantes como todo lo que vive por impulso y se mueve sin

48
censura .

Quizds la mas importante de todas las acciones artisticas tradicionales
espanolas sea la fiesta de los toros, que tiene la particularidad de llevarse a
cabo con animales. Las corridas, que no estdn consideradas dentro de los
circuitos de arte de accion, reinen muchos puntos exigibles para poder ser
consideradas dentro del arte de accidon: presencia del artista, trabajo con
espacio y tiempo, cardcter de no representacion y no repetibilidad y una
relacién con el publico particular e interactiva. Las Unicas pegas que se le

podrian poner son su estructura ritual fija y el caracter espectacular de las

“* SANCHEZ, José¢ Antonio, (2006¢), La nueva danza en Madrid, en SANCHEZ,
José Antonio (ed.), (2006), Artes de la escena y de la accion en Espaiia, Cuenca,
Ediciones de la Universidad de Castilla La Mancha, pp. 322 y 323.
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corridas en plazas y tentaderos®. Pero tal espectacularidad no se da en el
toreo de campo o en muchas de las variedades festivas en las que el toro es
protagonista. Quizads su cualidad de accion tradicional, el hecho de tener
circuito propio y lo visceral de su aceptacion o rechazo sean los causantes de
que la fiesta de los toros no sea considerada, por todos, como una de las

Bellas Artes.

En relacion con la fiesta de los toros es pertinente mencionar la que puede ser
considerada como una accién dilatada en el tiempo, la Escuela de
Tauromagquia, un proyecto colectivo que durante seis meses de 2010 realizd
en La Tabacalera de Lavapiés diferentes actividades performativas. El mundo
del toro y el toreo eran utilizados como interfaz simbolica para estudiar sus
formas y valores en relacion con la Educacion, el Trabajo y el Medio
Ambiente. El objetivo del la Escuela era preguntarse qué significa ser torero-
ser toro en el arte, en el mundo y en el mundo del arte, qué significa ser
publico, como nos situamos y como nos movemos en estas plazas,
comoidiamos con los
grandes temas del
mundo, como resol-
vemos los que estdin
a nuestro alcance,
como asumimos las
cornadas... 'y, por
qué 'y para qué

hacemos todo esto.

“Escuela de Tauromaquia”, trabajo colectivo, 2010. (Archivo propio).

¥ LEBEL, Jean-Jacques, (1966), Le happening, Buenos Aires, Nueva Visién, p. 76:
“Las corridas de toros, por ejemplo, solo me interesan cuando hay transgresion de
las prohibiciones y cruce de las fronteras socioculturales. Cuando el toro ya no
respeta las reglas del juego: sale fuera de la arena consagrada, salta a las graderias,
entre el publico al que agrede psiquica y fisicamente. O bien cuando ese publico
toma la iniciativa de invadir la arena y participa directamente en la accion, a
despecho del peligro y de la ley”.

55



Pensar de manera artistica y critica los problemas del presente requiere una
accion colaborativa que de alguna manera supere la gestion exacerbada del

50
Yo,

b.4.2. Afectivas

Definiremos la accién afectiva, un beso o una bofetada, por ejemplo, como
aquella que es realizada con arreglo a actitudes afectivas, es decir a
predisposiciones que tenemos a hacer algo, no solo fruto del estado de &nimo
momentaneo sino también consecuencia del arraigo en nuestra personalidad
de la decantacion de anteriores estados de animo. Una accion artistica
afectiva seria aquella que no estd conducida por las normas tradicionales o
por los dictados de la razdn sino que, originada en los sentimientos del artista,
utiliza medios también sentimentales para su realizacion. En este sentido, en
la performance Compartiendo secretos de Isabel Leon, realizada en el marco
de Accion!09Mad, es una accidn artistica de tipo sentimental. Se dispuso un
escenario propicio a la intimidad entre accionista y publico participante que
animara al didlogo y la confidencia. La utilizacién de sillones comodos y de
cascos aislaban a los accionistas participantes en cada momento del resto del
publico. La imagen que ese resto de publico captaba era una conversacion
complice entre dos personas de la que solo podia oir risas, frases sueltas y
respuestas de las
cuales debia adi-
vinar la pregun-

ta.

“Compartiendo
secretos” de Isabel
Leon, 2009.
(Archivo propio).




b.4.3. Racionales con arreglo a valores.

En el arte, y sobre todo en el arte de accion, es dificil diferenciar cuando una
obra, que desde luego es racional, responde a unos fines éticos de cuando
responde a fines estéticos. No obstante, mantendremos la separacion que
realiza Weber sefialando que en los casos que ejemplifican estos apartados, su
adscripcion a uno u otro nos resulta dudosa en tanto que en ellos se mezclan

normalmente ambos tipos de fines.

Ferrando (2009a) afirma que una actividad es ética cuando tiene su
compensacion en la misma manera de actuar. Dicha actividad esta en estrecha
relacién con el conocimiento, que es subjetivo y se encuentra expuesto al
azar, y con el saber que uno tiene sobre el tema propio de la actividad. Esta
correlacion deberia ser auténtica, es decir, estar en relacion con lo que uno
realmente vive y quiere o desea hacer. Por eso, para afirmar que una actividad
es ética, al conocimiento y al saber habra que afiadir la voluntad y el deseo de
puesta en practica de ese conocimiento y saber. Estos estardn marcados por la
relacion con el otro y, de alglin modo, por la aceptacion y reciprocidad del

otroSI.

Es inevitable incluir en este apartado de las acciones racionales con arreglo a
valores casi toda la obra de Isidoro Valcarcel Medina. Por ejemplo: en 1996,
el Reina Sofia lo invitd a presentar un proyecto y el artista aceptd con una
condicidn: para ejecutar su obra necesitaba los presupuestos reales -montajes,
catalogos, transportes, seguros- de las Ultimas muestras realizadas en el
museo madrilefio. Este se negd a facilitar esa informacion, que el artista
consideraba de dominio publico. Asi comenz6 una particular deriva que llevéd
al artista hasta el Defensor del Pueblo -que le dio la razén- después de
reclamar ante el Ministerio de Cultura y el Congreso de los Diputados. La
exposicion nunca se llevo a cabo. No era la primera vez que el artista chocaba

con una institucion. Cuando cierta fundacion le propuso exponer, Valcarcel

' FERRANDO, Bartolomé, (2009a), op. cit., (fecha de tltima consulta 19/03/12).
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Medina presentd un presupuesto (seis euros) que fue rechazado porque creaba

un mal precedente no por ser caro, sino por ser barato.

En Anexos, podemos leer sobre el proceso racional de pensamiento que lleva
a Valcarcel Medina desde el encargo a la realizacion de la obra Este muro ha
sido pintado por Valcarcel Medina con un pincel del numero 8, entre los dias
10y 15 de septiembre de 2006 realizada en el MACBA, obra por la que el
artista cobr6 900 euros (lo que hubiera cobrado un pintor de brocha gorda por
pintar aquel muro), y el debate con el autor sobre si esta obra es o no una

accion.

b.4.4. Racionales con arreglo a fines.

La mayoria de las acciones artisticas tienen fines artisticos aunque en algunas,
como los casos de las campanas ciudadanas Alameda viva en Sevilla,

Rehabi(li)tar Lavapiés™ y Erase una vez...Lavapiés en Madrid o Salvem el

2 Rehabi(li)tar Lavapiés tuvo lugar en Madrid entre los dias 13, 14 y 15 de
Noviembre de 1999 con un amplio programa de acciones politicas, performances,
revista caminada, intervenciones. Texto de la convocatoria: “En el barrio de
Lavapiés hay por estos tiempos un plan de rehabilitacion en marcha que puede
suponer la expulsion de buena parte de su actual poblaciéon (podéis imaginaros de
qué parte) y su recambio por una poblacion adecuada (son los términos oficiales),
gente joven con alto poder adquisitivo y poblacion tradicional. Algunos
movimientos sociales del barrio, agrupando a colectivos de vecin@s, inmigrantes,
okupas, etc... llevan ya una temporada trabajando sobre este plan de rehabilitacién
para evitar que bajo la aséptica tapadera de la renovacidn urbanistica se reproduzcan
los mencionados y conocidos procesos de expulsion social y politica. En esa
direccion se ha trabajado ya sobre diversas cuestiones como las relativas a la
ocupacion, las casas en ruinas, etc... Ahora parece que sea interesante plantearnos la
cuestion de las dotaciones sociales que el plan considera para el barrio. Es una
cuestion crucial, en tanto que en ella se dirime qué tipo de poblacion y qué tipo de
politica se esta pensando para el barrio. En las paginas que siguen tenéis un mapa y
una lista de los espacios destinados por el PGOU (Plan General de Ordenacion
Urbana) a servir como dotaciones, asi como una lista, de los pocos, para los que el
Ayto. de Madrid tiene prevista una utilizacion. Es importante intervenir ahora si no
queremos que muchos de estos espacios se regalen a iniciativas privadas o
privadisimas como universidades privadas (valgan las redundancias y repeticiones,
inevitables al parecer, en estos tiempos) -asi se ha intentado con la Fabrica de
Tabacos en Embajadores, por ejemplo-. Es importante intervenir ahora si pensamos
que los vecinos y vecinas del barrio asi como los colectivos sociales, incluidos los
colectivos de artistas, que lo habitan y lo traman tienen derecho a definir como ha de
ser su espacio, su barrio”.
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Cabanyal53 en Valencia, el arte sea, ademds, un medio puesto al servicio de

reivindicaciones politicas o sociales concretas.

Otras veces la labor artistica es puesta al servicio de acciones sociales como
es el caso del proyecto Dentro-Fuera que encabezan Julio Jara y Tono Arean
en la Fundacion San Martin de Porres de Madrid dedicada a la atencion,
promocion y desarrollo de acciones en favor de la poblacion carente de
recursos economicos en general. Dentro-Fuera es una plataforma de
colaboracion entre artistas que estdn dentro del mundo del arte y artistas que
estan fuera de ¢l. La performance Epilogo de Fernando Baena fue el
acontecimiento final de un taller realizado en Dentro-Fuera®. Una de las
labores que realiza la Fundacion para conseguir fondos, tras la muerte de su
propietario o inquilino, es limpiar casas y vaciarlas de los muebles y
pertenencias que no quieren los herederos, o sea, hacer desaparecer los rastros

de vida de una persona que acaba de fallecer. El taller, realizado en los meses

> VILAR Nelo, (2004), El arte paralelo desde el enfoque critico de la accion
colectiva en el Estado espaiiol de los arios 90, Valencia, Universidad Politécnica, p.
210: “Las exposiciones Portes obertes, en el Cabaial, que se suelen considerar un
paradigma del arte publico o del compromiso artistico con sentido, también merecen
una reflexion: se ha visto que el uso de los espacios del barrio y de las casas
amenazadas por la prolongacion de una avenida absurda y monstruosa para mostrar
arte y propiciar el conocimiento y el didlogo con los vecinos, tiene sentido cuando se
trata de arte actual; pero también cuando se trata de arte “histérico”, como cuando se
mostrd la obra de Josep Renau (jtambién hubiese sido interesante poder exhibir la
pintura de Sorolla!). La implicacion de los artistas es sin duda una buena estrategia,
pero quizas también hubiera tenido sentido una muestra gastrondmica (como las
“coques y pastissos” en protestas organizadas en la huerta de Valéncia) o de
patrimonio etnolégico, tal como se ha hecho en otros sitios. Esto quiere decir que la
mayor novedad se encuentra en la tactica utilizada, y que para el activismo el interés
de la accidn se encontraria en la forma que adopta la exposiciéon mas que en las obras
exhibidas, que tienen asi una funciéon instrumental. O sea, que hay pocas
aportaciones especificas a la logica propia de los repertorios de acciones de los
Nuevos Movimientos Sociales. Se ha de insistir en que la relatividad de la
“aportacion artistica” no cuestiona en absoluto el interés y el sentido de un evento
como el “Cabanyal Portes obertes”, que tiene un valor por si mismo, y que
“instrumentalizar” el arte puede ser una buena herramienta que se ha de continuar
utilizando.”

> El equipo de trabajo de Epilogo (artistas, usuarios del albergue y trabajadores del
mismo) estuvo compuesto por José Alberto de Blas, Emiliano Gonzalez, Farid Elia,
Jan Pakiel Narolski, Maite Fernandez, Rafael Sanchez-Mateos, Anna Gimein,
Carmen Cortés, Juan Manuel Hidalgo, José Antonio Martin, Julio Jara, Antonio
Rodriguez, Tono Arean y Fernando Baena.
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de enero y febrero de 2009, gird en torno a las fotos encontradas por uno de
los miembros de la fundacién al limpiar la casa de un difunto. Luego de haber
pasado la familia por la vivienda, quedaron mas de trescientas fotografias
desperdigadas en el suelo. Ante semejante hallazgo, surgid la pregunta: ;qué
hacer con ellas? El trabajo del taller consistié en buscar una solucion que
resulté ser encerrar las fotos en un bloque de escayola pues no se quiso
destruir las imagenes pero tampoco conservarlas. La finalidad de la obra en

esta ocasion era mas bien social, de ayuda a la integracion, que propiamen-

te artistica, si
bien acabd con-
virtiéndose  en
un dilema ético
con  respuesta

artistica.

“Epilogo” de Fernando Baena, 2009. (Archivo propio).

Uno de los artistas de accion que més ha trabajado en la famosa ecuacion arte
= vida es Nelo Vilar. A ¢l mismo le gusta definirse como “artista collidor”,
artista recolector, como otros podrian definirse artista pintor, por ser la
recoleccion de frutas su principal trabajo alimenticio. En su obra maés
conocida, el Manifiesto insumiso (1994), proclamaba su insumision al ejército
como obra de arte. Finalmente, como leemos en el blog de Industrias
Mikuerpo: Dado el revuelo medidtico provocado por esta cuestion, asi como
la situacion insostenible que estaba creando el movimiento de insumision,
Nelo Vilar paso a la reserva junto con numerosos insumisos, hurtandosele
asi la posibilidad de culminar su accion, que apuntaba a objetivos mas

amplios™. Sefialaremos también en este contexto la Ley reguladora del

> Website: http://mikuerpo.blogspot.com.es/, (fecha de tiltima consulta 16-4-2012).
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ejercicio, disfrute y comercializacion del arte que Isidoro Valcarcel Medina

presentd para su aprobacion en el Congreso de los Diputados.

Otras veces el fin de la labor artistica es autorreferencial. La autorreferencia
es un fenémeno que ocurre en el lenguaje natural o formal consistente en una
oracion, férmula, imagen o accion referente en forma directa a si misma’’. Es
posible cuando existen dos niveles l6gicos, un nivel y un meta-nivel. En arte
es de lo mas comun. Son autorreferentes desde los autorretratos hasta
cualquier obra de arte que hable sobre la propia disciplina artistica o sobre el
arte mas bien que sobre asuntos externos a ¢l. El arte moderno lo es en gran
medida y de igual manera el arte de accidén, aunque algunas acciones
artisticas autorreferenciales tengan una finalidad externa a la propia accion.
Entre estas podemos citar las multiples acciones realizadas por Domingo
Mestre con su numero de DNI o la realizada en un taller de Juan Hidalgo
titulada EI hombre y el nombre (y el numero) (1992) en la que, mientras en el
escenario se presentaba otra accion, Mestre se arrastraba a intervalos por los

pasillos del patio de butacas gritando su nombre y causando cierto revuelo

entre el publico que no podia verle.

Segun Campal (2010), en no
pocos casos, el desencadenante
de las propuestas accionistas se
cine a la propia experiencia
personal. El caso de Carlos
Pina puede ser clarificador: “A

partir de 1997, tras dos arios de

Juegos de construccion personal” de Carlos Pina, 2001. (Archivo del artista).

% VALCARCEL MEDINA, Isidoro, Ley reguladora del ejercicio, disfrute y
comercializacion del arte, http://www.uclm.es/cdce/sin/sinl/valcar2.htm, (fecha de
ultima consulta 14-5-2012).

7 También puede entenderse como la referencia -en el sentido de cita- a una
produccioén propia, con el fin de incrementar artificialmente la propia importancia. O
séa, lo que alguien podria pensar que estamos haciendo con demasiada frecuencia en
esta tesis y en este momento.

61



medicacion, empecé a co-leccionar cajas y pros-pectos de los diferentes
farmacos, ansioliticos, anti-depresivos e hipnoticos que me iban
prescribiendo. Este material fue empleado pun-tualmente en mis obras has-

ta que se convirtio en la base exclusiva de mi trabajo”.

Tal decision enlazaria con la concepcion de Nieves Correa de la
’ . ! ~ !
performance como 'la vida que se ofrece como obra', y que, sefiala, 'antepone
la experiencia activa de “el que hace' a la experiencia pasiva de 'el que
mira'. Sin embargo, no se trata de una exposicion laxa de un estado

psicoldgico, sino el punto de partida [...]™".

Rubén Barroso trabaja sobre su propia identidad: Soy un artista cuya obra
gira en torno a mi mismo, en torno a la repeticion constante de mi identidad.
Yo soy lo unico que tengo y esa es mi obra. Por ejemplo: una de mis acciones
mas repetidas es llegar y decir la hora, la fecha y el lugar de mi nacimiento,
junto con mi nombre y apellidos. Una de mis acciones favoritas desde hace
anos es la de repetir esto, en acciones, panfletos, tarjetas postales, carteles,
manifiestos... yo soy yo. En la pagina web de Accion!/Madl0, Barroso explica
su performance ;Por qué tuviste que tocar el piano con la cabeza?: ...es una
accion sonora [...] 'y
deliberadamente autorre-
ferencial, construida con
retazos sonicos, visuales y
fonéticos de mi vida reco-
gidos desde comienzos a

octubre de este ano,

2010°°.

“¢Por qué tuviste que tocar el piano con la cabeza?”
de Rubén Barroso, 2010. (Archivo propio).

% CAMPAL, José Luis, (2010), Posibilidades de la performance en Espaiia y
Portugal, en 10x10+1.accion! Performance en la Peninsula Ibérica, Bilbao, ed.
Javier Seco y Yolanda Pérez Herreras, Coleccion L.U.P.1L., p. 36.

* http://www.accionmad.org/2010/accion/accion.htm, (fecha de wltima consulta
19/03/12).
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Esta obra incluye autorreferencias tanto a si mismo como al proceso de
construccion de la propia performance, como también ocurre en Una accion
negativa (2010) de Fernando Baena, otra obra que habla de su propio
proceso, pero también de otras cosas a través de ello. Realizada en el 73°

Encuentro Epipiderme de Lisboa, la performance seguia una partitura estricta
cuyo esquema de estrofa reproducia el de la cancion Grdndola Vila Morena,
simbolo de la Revolucion de los Claveles, y se iba autorrealizando hasta

llegar al final previsto®.

% El accionista estd sentado en una silla tras una mesa en cuya superficie estan
desplegados los siguientes elementos: un jarrén conteniendo 25 claveles, una copa y
una cerveza negra irlandesa. Tiene en las manos este papel. Dice y hace despacio y
sin violencia. (De pie, abre la botella de cerveza y sirve su contenido en la copa.)

1 Dice: “Yo me habria levantado de la silla, habria recogido los claveles y os
los habria entregado.”

2 Dice: “Yo habria mojado mi barba con la espuma de la cerveza.”

3 Dice: “Yo habria dicho: O povo é quem mais ordena.”

4 Dice: “Yo habria bebido la cerveza a vuestra salud.”

4 El accionista bebe cerveza y brinda levantando la jarra hacia los asistentes.

3 Se sube en la mesa y dice: “O povo ¢ quem mais ordena”.

2 El accionista baja de la mesa y, de pie, se moja la barba con la espuma de la

cerveza.

1 El accionista recoge los claveles, los entrega a los asistentes y vuelve a

sentarse.

5 Dice: “Yo habria dejado caer el jarron contra el suelo.”

6 Dice: “Yo habria dejado caer la copa contra el suelo.”

1 Dice: “Yo me habria levantado de la silla, habria recogido los claveles y os
los habria entregado.”

2 Dice: “Yo habria mojado mi barba con la espuma de la cerveza.”

2 Se sube a la mesa y dice: “Yo habria mojado mi barba con la espuma de la
cerveza.”

1 Dice: “Yo me habria levantado de la silla, habria recogido los claveles y os
los habria entregado.”

6 El accionista levanta la copa y la deja caer contra el suelo.

5 El accionista levanta el jarron y lo deja caer contra el suelo.

7 Sentado, dice: “Yo habria roto este papel.”

8 Dice: “Yo me habria ido.”

9 Dice: “Antes, yo habria volcado la silla.”

10 Dice: ”Yo habria puesto la mesa patas arriba.”

10 El accionista se levanta y pone la mesa patas arriba.

9 El accionista vuelca la silla.

7 El accionista rompe este papel.

8 El accionista se va.
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“Una accion negativa” de Fernando Baena,
2010. (Archivo del artista).

Otro ejemplo de auto-rreferencialidad, cuyo impacto en el ulterior desarrollo
de la performance en el Estado espafiol es innegable, es El ABC de la
performance (1995) de Jaime Vallaure, Rafael Lamata y Daniela Musicco.
Para reflexionar en torno a este arte, sus codigos y lenguajes, los artistas
repasan el abecedario desgranando con cada letra formas de hacer, recursos,

posibilidades y dudas entorno al accionismo artistico. El trabajo es consciente

del absurdo que en si mismo cons-
tituye y lo refleja en los didlogos,
comentarios y aclaraciones for-
mulados por los dos protagonistas

del mismo.

“ABC de la performance” de Jaime
Vallaure, Rafael Lamata y Daniela
Mussico, 1995. (Archivo de los artistas).

64



La obra El arte de la performance: teoria y prdactica, que Esther Ferrer volvio

a presentar para Accion!09Mad en Matadero Madrid, también es una

performance que habla de la performance. Con el aspecto de una conferencia,

dada en un idioma inventado en el que de vez en cuando podian entenderse

algunas frases y pa-
labras, la artista rea-
liz6 un repaso paro-
dico de los diferentes
tipos historicos de
acciones ejemplifica-
dos mediante mini-

acciones.

“El arte de la performance: teoria y practica” de Esther Ferrer,

2009. (Archivo propio).

Ese sentido parddico y ridiculizador de la performance es evidente en la obra

A destajo, 500 performances en un dia, realizada por Domingo Sanchez

“A destajo, 500 performances en un dia”

Blanco con la colaboraciéon de
Fernando Castro Florez en el Circulo
de Bellas Artes de Madrid desde las 10
de la mafiana a las 10 de la noche del
24 de Junio de 2004: Tenia claro que
lo principal era desmontar las dos tra-
diciones del performance: la que
aspira a la santidad (flageladora, ori-
entalizante, chamanica) y la que se en-
trega al culturismo (atlética, gimndas-
tica, coreogrdfica). Los modelos de la

pureza o de la sublimidad tenian que

de Domingo Sdnchez Blanco y Fernando Castro Florez, 2004. (Archivo de los artistas).



ser triturados por un “sarcasmo descomunal”: nuestro proposito era hacer

0 61
el mayor de los ridiculos’ .

En las artes escénicas también encontramos ejemplos de autorreferencia con
respecto al género y a la propia obra. Asi, en el espectaculo de Juan
Dominguez Todos los buenos espias tienen mi edad (2003): el artista se sienta
ante una mesa y deposita sobre la misma folios con frases que se van
superponiendo. Una cdmara capta un primer plano de los folios y los proyecta
en una pantalla. Esta pieza, predominantemente de texto, narra todo el
proceso de creacion de la pieza en si: las residencias que se obtuvieron, las
que se denegaron, como se percibid el dinero del Estado, las ideas que
aparecieron y las que se desecharon, las vivencias que acompafiaron el

proceso, las dificultades... El espectador debe reconstruir el espectaculo con

su imaginacion.

“Todos los buenos espias tienen mi edad” de Juan Dominguez, 2003. (Archivo del artista).

81 CASTRO FLOREZ, Fernando, (2004), La culpa no es mia, en SANCHEZ
BLANCO, Domingo, 4 destajo, 500 performances en un dia, Murcia, Ad Hoc,
2004, p. 12.
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b.5. Lo performativo

El término 'performativo'®, que viene del inglés to perform’, realizar, fue
introducido por John L. Austin en 1955 para designar a aquellos enunciados
que no solo dicen algo, como los enunciados constatativos, sino que como el
enunciado: “Yo te bautizo”, realizan ademas exactamente lo que expresan
siempre que los emita la persona o institucion que la comunidad designa para
ello. Los enunciados performativos serian autorreferenciales y constitutivos
de realidad ya que crearian la realidad social que expresan. Mas tarde, el
propio Austin abandoné esta diferenciacion al comprender que hablar es
siempre actuar y que los enunciados performativos también pueden ser
verdaderos o falsos®: justamente lo performativo es lo que desestabiliza la
idea misma de los esquemas conceptuales basados en dicotomias como

sujeto/objeto, significante/significado, rito/espectaculo o éxito/fracaso.

62 AUSTIN, John L., (1982), Cémo hacer cosas con palabras: Palabras y acciones,
Barcelona, Paidos, p. 6: “;Como llamaremos a una oracion o a una expresion de este
tipo? Propongo denominarla oracion realizativa o expresion realizativa o, para
abreviar, 'un realizativo'. La palabra 'realizativo' serd usada en muchas formas y
construcciones conectadas entre si, tal como ocurre con el término 'imperativo'.
Deriva, por supuesto, de 'realizar', que es el verbo usual que se antepone al
sustantivo 'accion’. Indica que emitir la expresion es realizar una accidon y que ésta no
se concibe normalmente como el mero decir algo”. (Aunque la expresion que se ha
generalizado es “oracion performativa”, la traduccién que aparece en el libro en
espafol es “oracidn realizativa”).

% Es interesente comparar la definicién de Austin con la idea que sobre la palabra
sacramental tiene el tedlogo de la liberacion Leonardo Boff: “Una de las cosas que
Boff siempre ha defendido, y que siempre me ha parecido sugestiva y creativa, es
que todas las palabras, pronunciadas con deseo de decir la verdad, son tan
sacramentales como las de los sacramentos oficiales de la Iglesia. La teologia
catolica defiende que las palabras de los sacramentos del bautismo, penitencia,
eucaristia etc. son sacramentales porque realizan lo que dicen. Y que ello se da por la
fuerza que les imprime el sacramento. Boff defiende, y con ¢l tantos tedlogos, que
toda palabra “verdadera”, pronunciada con sinceridad, es sacramental porque
también realiza lo que expresa. Jesus decia a los suyos que si tuvieran fe y dijesen a
una montafia que viniera, ella se moveria. Es sacramental todo lo verdadero. Cuando
digo de verdad a una persona que la amo o que la perdono, esa persona siente
realmente mi amor en ella y mi perdon”. En ARIAS, Juan, (2013), Asi Ratzinger
condeno a Boff al silencio, http://blogs.elpais.com/vientos-de-brasil/2013/02/
as%C3%AD-ratzinger-condeno-a-boff-al-silencio.html, (fecha de ultima consulta
17-3-2013).
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En el campo de los estudios de cultura visual, se tiende a superar el enfoque
socioldgico, hacia un contenido mucho mas politico, entendiendo la
imposibilidad de definir fronteras entre lo publico y lo privado, entre el arte y
la vida, entre la razon y el deseo (o espiritu), etc. y otorgando una importancia
fundamental a la capacidad de “agencia” de todo ese mundo de acciones.

Butler (1977) piensa la nocién de “agencia”®

en relacion con el lenguaje y
con la performatividad. Esta nocién se opone a la de libertad soberana y a la
de autonomia, comienza alli donde termina la soberania (en el lenguaje, y se
corresponde con una acciéon que desborda la denotacion adquirida en la
ritualizacion de las palabras). Mediante una intervencion comprometida en un
proceso interminable de repeticién y de citacion™, el lenguaje acaba
genarando identidad, y ese es su significado mds importante. Para esta autora,
los actos corporales (performativos) no sirven de expresion a una identidad
estable y preconcebida. Cada cual genera su propio cuerpo, en tanto que
marcado cultural e histéricamente. Aquel que actia (aunque no es un sujeto
soberano), actiia precisamente en la medida en que existe desde el principio
dentro de un campo lingiiistico de restricciones que son al mismo tiempo
posibilidades, pues en los actos performativos, y con ellos, la sociedad ejerce
presion sobre el individuo pero, a la vez, estos actos posibilitan que el
individuo se construya a si mismo aunque sea al margen de las ideas
dominantes y pagando el precio de las correspondientes sanciones sociales.

Butler compara el proceso de constitucion de la identidad con la

escenificacion de un texto dado de antemano cuyos actores pueden interpretar

% BUTLER, Judith, (1997), Lenguaje, poder e identidad, Madrid, Sintesis, p. 24: Se
piensa el lenguaje “sobre todo como agencia -un acto con consecuencias-", un acto
prolongado, una representacion con efectos que trata de un tipo de definiciéon. El
lenguaje es, después de todo, “pensado”, es decir, postulado o constituido en tanto
que “agencia”. Pero es posible pensar el lenguaje precisamente porque es “agencia’;
una sustitucion figurada hace posible que podamos pensar la agencia del lenguaje.
Puesto que esta formulacion se da en el lenguaje, la “agencia” del lenguaje es no
solo el objeto de la formulacién, sino su misma acciéon. Ambas, la formulacion y la
sustitucion figurada, ejemplifican lo que es la agencia.

% BUTLER, Judith, (1997), op.cit, p. 72.
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cada vez de un modo nuevo y distinto. En este sentido, las condiciones de

corporeizacion pueden ser tomadas como condiciones de realizacion estética.

Jon McKenzie, citado por Vidiella (2010), sefiald tres paradigmas de

investigacion desde los que constituir una teoria general de la performance:

1- Performance Management: la performance organizativa, de
gestion y direccion de multinacionales, cargos de administracion y

gestion de empresa.

2- Thecho-Performance: estudia la operatividad de los dispositivos
tecnologicos en la vida cotidiana -el testing- las telecomunicaciones y

el desarrollo de la tecnologia militar y gubernamental.

3- Estudios de Performance: analiza la performance cultural -
rituales, prdcticas sociales, artisticas y actos performativos- que
configuran nuestra identidad en relacion a una serie de regulaciones

corporales.

La autora comenta que McKenzie encuentra similitudes en sus respectivos
sistemas de operatividad regidos segun términos de eficacia, eficiencia y
efectividad. [...] Y en el caso que nos ocupa [...] eficacia en términos de
Jjusticia social y politica, ademas de eficacia en la ejecucion artistica de la
performance y en la transformacion de la audiencia. Y es que el paradigma
cultural ha vivido en una fantasia de transgresion permanente respecto a los
otros dos sistemas, mas regulados por relaciones institucionales y
economicas. [...] Y esta omision ha sido importante por parte de una
generacion de teoricos y artistas que quizds hayan sido demasiado optimistas
a la hora de teorizar exclusivamente la parte resistente y subversiva de la

66
performance .

Para analizar la relacion entre el acto performativo tal y como lo entienden

estos autores y una performance real, Fischer-Lichte (2011) recurre al

% VIDIELLA, Judit, (2010) Escenarios y acciones para una teoria de la

performance, Zehar, n.° 65, pp. 109 y ss.
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ejemplo de Lips of Thomas® de Marina Abramovic encontrando que esta no
solo representa posibilidades vigentes en el momento histérico de su
performance, que sus actos performativos, cuando recrearon los modelos
historicos, tampoco lo hicieron mediante la mera repeticion sino que los
modificaron voluntaria y decisivamente, y que, ademas, ocurrieron una sola
vez. La autora concluye que es necesario modificar la teoria de Butler pues
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estamos ante re-enactements estéticos y en cierta medida diferidos™.

Prieto (2002) diferencia performance de acto performativo. Afirma que el
campo de la performance es cualquier tipo de actividad humana y que no
interesa el estudio del objeto como objeto sino su comportamiento: ... absorbe
todo lo que encuentra a su paso: la lingiiistica, la teorias de la comunicacion
v de la conducta, la antropologia, el arte, los estudios escénicos, los estudios
de género y ahora los estudios postcoloniales. [...] ;Cual es el campo de
estudio del performance? R. Schechner dice que cambia constantemente,
pero que en general abarca cualquier tipo de actividad humana desde el rito,
el juego, pasando por el deporte, espectaculos populares, artes escénicas, asi
como actuaciones de la vida cotidiana como lo son eventos sociales, la
actuacion de roles de clase, género, los medios masivos y el internet. Es
factible incluir el estudio de objetos en su aspecto performativo: juguetes
(Weisz), maniquies de aparador, instrumentos de tortura, armas de guerra,
alimentos, la lista es interminable. Si bien no todo lo que nos rodea es
performance (o teatro), un fenomeno cualquiera puede ser estudiado “como”
performance, o en sus aspectos de teatralidad y performatividad. No interesa
aqui la “lectura” o el estudio de un objeto en si, sino de su
“comportamiento” [...] Una dpera es un performance, una declaracion de

Fox ("Voy a solucionar lo de Chiapas en 15 min.") es un acto performativo®.

5 http://www.youtube.com/watch?v=WM1jlv3bOdk, (fecha de ultima consulta 15-
11-2012).

8 FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), op. cit., pp. 47 a 60.

% PRIETO, Antonio, (2002), En torno a los estudios del performance, teatralidad y
mdas, (fecha de ultima consulta 20-6-2012). http://132.248.35.1/cultura/ponencias/
PONPERFORMANCE/Antoniop.html.
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c. Los limites del arte de accion

En su primera acepcion, el Diccionario de la lengua espariola define el

e ey , . L 70
término 'limite' como linea real o imaginaria, frontera que separa dos cosas’ .
Sin embargo, tal linea solo puede ser imaginaria. La realidad de esa linea es
un concepto avalado por la costumbre y la percepcion a simple vista, pero que
ya no nos es posible sostener sobre bases actuales de la ciencia cudntica o la

matematica fractal.

Bachelard (1974) nos dice: En una conferencia donde Jean Hyppolite ha
estudiado la sutil estructura de la denegacion, bien diferente de la simple
estructura de la negacion, ha podido justamente hablar de un “primer mito
de lo de fuera y lo de dentro”. Hyppolite ariade: “Ustedes sienten que
alcance tiene ese mito de la formacion de lo de fuera y lo de dentro: es la de
la alienacion que se funda sobre esos dos términos: Lo que se traduce en su
oposicion formal se convierte mds alld en elienacion de hostilidad entre
ambos”. Y asi, la simple oposicion geométrica se tifie de agresividad. [...] Se
hace pasar a la categoria de absoluto la dialéctica del 'aqui' y del 'alld’. Se
da a esos pobres adverbios de lugar poderes de determinacion ontologica
mal vigilados. Muchos metafisicos exigirian una cartografia. Pero en
filosofia todas las facilidades se pagan y el saber filosofico se inicia mal a
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partir de experiencias esquematizadas’ .

Explicando la topologia del limite entre el mundo y lo hermético, y en
oposicion a Hegel, que en su Ciencia de la Logica constituye el limite como
la union de algo y su negacidn, Trias (1999) afirma que se hacen necesarios
dos términos afirmativos y que todo limite es, de hecho, un doble limite que
deja dentro, entre los términos relativos que pone en conexion, un espacio
propio [...] Este es un lugar propio de naturaleza afirmativa, como lo

atestigua el término limes en el uso que llego a tener en el vocabulario

" Diccionario de la lengua espariola, (2005), Espasa-Calpe.
" BACHELARD, Gaston, (1974), Poética del espacio, México, Fondo de Cultura
Econoémica, pp. 250 y 251.
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romano (referido a una franja de terreno habitada y colonizada por los

limitanei, o los habitantes del limes)” .

En lugar de comenzar desde posturas esencialistas ya no muy validas para el
periodo estudiado, partiremos de la representacion de un esquema que se
podria denominar “de manchas difusas” en el cual la situacion de mayor
centralidad, intensidad, concentracién o saturacion estaria ocupada por las
obras concretas que mas de cerca siguieran las convenciones sobre el género.
Los lugares mas periféricos y de aspecto progresivamente mas diluido
estarian poblados por las obras de dudosa adscripcion. Si dos ambitos
convencionales se superpusieran en alguna parte se crearia una zona
compartida. Esta zona de aspecto doblemente difuso, por su alejamiento de la
convencion y por la mezcla, seria un /imes, un territorio habitado por aquellas

obras mestizas de las que nos ocuparemos.

Cuando una cultura atraviesa grandes cambios de conciencia como sucedi6 en
el arte posterior a la Segunda Guerra Mundial, momento en que surge el
actual arte de accion, los limites entre las cosas parecen desgastados, las
fronteras se desbordan y los contenidos fluyen los unos dentro de los otros y

alrededor de ellos”’.

2 TRIAS, Eugenio, (1999), La razén fronteriza, Barcelona, Ed. Destino, pp. 48 a 50.

7 MCcEVILLEY, Thomas, (2002), Arte en la oscuridad, en: PARFREY, Adam,
Cultura del Apocalipsis, ed. Valdemar, pp. 105 a 109: "El desarrollo de los términos
conceptual y performance cambid las reglas del arte hasta que resultd virtualmente
irreconocible para aquellos que habian pensado que les pertenecia [...] Una de las
condiciones necesarias para actividades de este tipo es el deseo de manipular
categorias lingiiisticas a voluntad. Este deseo surge de un punto de vista nominalista
sobre el lenguaje que sostiene que la palabra carece de las esencias ontoldgicas fija
que son los significados [...] Los cambios en la orientacién cultural pueden ser
forzados mediante el control que el lenguaje ejerce sobre el afecto y la actitud. En el
caso mas extremo, se puede declarar universal una cierta categoria, coextensiva a la
experiencia, con sus limites disueltos hasta que su contenido se confunde con la
conciencia misma. Esta universalizaciéon de una sola categoria ha tenido lugar en
diferentes ocasiones en los terrenos de la religion, de la filosofia y, en nuestra época,
el arte [...] Una segunda condicidén necesaria es una cultura que atraviese cambios en
la conciencia tan rapidamente que, como el héroe tragico de Séfocles justo antes de
la caida, se sienta mareada por las perspectivas de nuevos logros apenas descriptibles
en los términos conocidos. En semejantes momentos los limites de las cosas parecen
desgastados; los contenidos fluyen los unos hacia dentro de los otros y alrededor de
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c.1. Los limites internos

El proposito principal de nuestra tesis no es tanto discutir sobre la mejor
clasificacion de los géneros dentro del arte de accidon, como el de realizar una
exposicion y clasificacion de las diferentes caracteristicas formales que
podemos encontrar en el arte de accion espafiol de los ultimos afios
atendiendo a su derivacion de los conceptos generales de accion y de arte de
accion. La apelacion a los géneros, mas o menos establecidos, es meramente
instrumental y su fin es extraer dichas caracteristicas que en ellos se hallan

diseminadas y en contradiccion.

La realidad es que, como afirma Jo€l Hubaut (1996), la performace (y esto
nosotros lo extendemos a todo el arte de accion) se ha establecido, casi con
convenciones, y ha devenido una especie de sistema. Hay una rutina de la
performance porque hay dominios muy especificos que se han convertido en
sistemas de la apariencia como la pintura y la escultura. La performance
misma se ha dejado atrapar por unos elementos que son catalogables’. Al
contrario, Lebel (2004) comenta que se ha dicho bastante acertadamente que
el happening era un 'art form', una forma de arte en el mismo sentido que la
pintura, la escultura o el video son art forms'. [...] el happening también es
un rizoma, es decir, un movimiento rizomatico, y en esto es ilimitado, no tiene
restricciones espaciotemporales, es absolutamente irreductible a cualquier
forma institucional censurada de exposicion”. Y en ese mismo sentido se
manifiesta Goldberg (1979): Por su propia naturaleza, la performance
escapa a una definicion exacta o sencilla mas alla de la simple declaracion

de que es arte vivo hecho por artistas. Cualquier definicion mas estricta

ellos de forma vertiginosa. En un reino que, como el arte de hace unos veinticinco
afios, siente que las fronteras que ha heredado son anticuadas e ineficaces, se puede
producir un repentino desbordamiento en todas las direcciones [...] El procedimiento
puramente lingiiistico de cambiar por la fuerza los limites del uso de las palabras no
crea una realidad completamente nueva, pero cambia la orientacion de la existente.

7 HUBAUT, Joél, (1996), Entrevista con Joél Hubaut, Fuera de Banda, n.° 3,
editado por Nelo Vilar y Domingo Mestre, pp. 5y 6.

7 LEBEL, Jean-Jacques, (2004), El happening, en MARTEL, Richard (ed.), Arte
Accion 1, Valencia, IVAM, 2004, p. 93.

73



negaria de manera inmediata la posibilidad de la propia performance. [...]
De hecho, ninguna otra forma de expresion artistica tiene una manifestacion
tan ilimitada, puesto que cada intérprete hace su definicion particular en el
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proceso y la manera propios de la ejecucion”.

Diane Taylor, en Hacia una definicion de la performance, nos habla de la
performance en general como un fenémeno a la vez “real” y “construido”
que, para ser estudiado, es definido y separado de otros que le rodean. Para la
autora, decir de algunas acciones con principio y fin que son performances no
es mas que una afirmacion ontologica pero las conductas de sujecion civil,
resistencia, ciudadania, género, etnicidad, e identidad sexual, por ejemplo,
son ensayadas y reproducidas a diario en la esfera publica. Entender este
fenomeno como performance sugiere que performance también funciona
como una epistemologia. La autora la separa del teatro, del espectaculo, de la
accion y de la representacion, siendo la performance inclusiva de los
anteriores pero, por otro lado, siendo desbordada por lo teatral dado el
artificio de este y su dimension consciente subrayada por la mecanica del
espectaculo, que la performance no necesariamente implica. Concluye que
sustituir el término performance por el de teatro o espectaculo hace que se
pierda el sentido de la intervencién directa y activa: Difiere de 'espectaculo’
en que la teatralidad subraya la mecanica del espectdculo. 'Espectaculo’,
coincido con Guy Debord, no es una imagen sino una serie de relaciones
sociales mediadas por imagenes. También defiende la utilizacion del término

performance ante otras palabras como 'accion' y 'representacion'’’.

76 GOLDBERG, Roselee (1979), Performance Art, Barcelona, Destino, 1996, p. 9.

7 TAYLOR, Diane, Hacia una definicion de la performance, (fecha de ultima
consulta 12/03/12), http://132.248.35.1/cultura/ponencias/PONPERFORMANCE
/Taylor.html: “Palabras tales como accion y representacion dan lugar a la accion
individual y a la intervencion. Accion puede ser definida como acto, un happening
vanguardista, un arte-accion, una concentracion o una intervencion politica. Accion
concita las dimensiones estéticas y politicas de actuar, en el sentido de intervenir.
Pero es un término que no da cuenta de los mandatos econdmicos y sociales que
presionan a los individuos para que se desenvuelvan dentro de ciertas escalas
normativas -por e¢jemplo, la manera en que desplegamos nuestro género y
pertenencia étnica. Accion aparece como mas directa e intencional, y de esa manera
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Barbancho (2007), siguiendo de cerca a Taylor, también defiende la
performance como un fendmeno a la vez “real” y “construido”: En una
performance puede existir gran parte de “puesta en escena’” pero esta no es
irreal ni de impostura en contraposicion a otras “puestas en escena’ como

. r,. . . . . . 78
discursos politicos, reuniones de accionistas, realitys (sic)..."".

El autor
afirma que se ha producido una performatizacion de la sociedad, de manera
que hay que tener buen cuidado en distinguir performance de acto
performatizado: el performer no hace teatro, no presta su cuerpo al papel de

otro.

Para Valcarcel Medina, es mejor no hablar de arte de accion. Porque todo
arte es accion. No digamos arte de accion. Uno no puede hacer arte si no
hace una accion, y mas en mi forma de concebir, en la que el arte es
esencialmente accion, no es producto, es mas accion. Entonces no demos la
vueltecita asi a las cosas porque no es eso. El arte es una accion antes que
nada, mejor dicho, lo que importa del arte es su parte activa, es el pintar lo
que implica arte, no el resultado, aunque el resultado sea, efectivamente. Ahi
hay que llevar cuidado. El arte tiene los mismos elementos de accion que
cualquier otra cosa, es decir, el abrir la puerta es una accion también; sin
abrir la puerta no pasas, ahi estd la cuestion. Y me molesta mucho del arte de
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accion esta tergiversacion que se ha dado" .

Es generalmente aceptado, aunque muy discutible, que el arte de accion,
como “art form”, se opone a otras artes, como la pintura o la escultura, que
son artes plasticas, en que ya no es el objeto sino el sujeto el elemento

constitutivo de la obra artistica. Lo distinguiria de las artes escénicas que,

menos implicada social y politicamente que perform que evoca tanto la prohibicion
como el potencial para la transgresion. Por ejemplo, podemos estar desplegando
multiples roles socialmente construidos en el mismo momento, aun cuando estemos
involucrados en una definida accion anti-militar. Representacion, aun con su verbo
representar, evoca nociones de mimesis, de un quiebre entre lo real y su
representacion, que performance y performar han complicado productivamente...”.

® BARBANCHO, Juan Ramén (2007), Reflexiones sobre lo performativo, en
BARROSO, Rubén, (2010), Casos de estudio, Sevilla, pp. 92 y 93.

? Isidoro Valcarcel Medina (Entrevista), 2010, Efimera, n.° 1, pp. 62y 63.
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como el teatro o la danza clasica, incluyen la presencia y la accion, en que, en
su caso, la accion se presenta, no se representa. De las artes literarias su
dimension fisica y matérica. Cabria destacar también entre sus caracteristicas
su voluntad anti-espectacular, la atencion a todos los sentidos, lo que incide
en el cardcter hibrido de sus formas, y la naturaleza efimera de muchas de sus
creaciones. A lo largo de este capitulo veremos la volatilidad de las

caracteristicas y limites de los diferentes “subgéneros”.

Gonzalez (1989) recoge varias definiciones de happening: Una situacion
repentina sin argumentos (Marshall McLuhan); Una forma teatral concebida
premeditadamente, en la que elementos alogicos, inclusive la actuacion no
subordinada a modelos, se organizan en una estructura dividida en
compartimentos (Michael Kirby); EI Happening es ante todo un medio de
expresion plastica. Al colocar fisicamente a la pintura en (y no, a la manera
de Pollock, por encima de) su verdadero contexto subconsciente; el
happening efectua las transmisiones, introduce al testigo directamente en el
acontecimiento... es un arte pldstico, pero su naturaleza no es
exclusivamente “pictorica”; es también cinematogrdfica, poética, teatral,
alucinatoria, socialdramatica, musical, politica, erotica, psicoquimica (Jean-

Jacques Lebel)™.

Encontramos opiniones diferentes sobre su cardcter mas o menos espontaneo
u organizado, pero podemos resumir que el happening es una vivencia que
resalta la estrecha relacion existente entre el arte y la vida y que su forma es
abierta y fluida, sin comienzo, ni medio, ni fin estructurados. Estas
definiciones nos muestran su caracter de acontecimiento artistico aldgico

derivado del subconsciente y de composicion formal hibrida.

En palabras de Aznar (2000), una accion es un pastiche en el que se combina
un ambiente como encuadre artistico y una representacion teatral, pero lo
cierto es que en ella el estatuto tradicional de “obra de arte” se desmorona y

el artista asume nuevas funciones mucho mas proximas al papel de mediador

80 GONZALEZ, Antonio Manuel, (1989), Las claves del arte. Ultimas tendencias,
Barcelona, Ariel, p. 35.
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que al de creador®. Sin embargo Para Higgins (2004), el happening no era
tal pastiche sino una fusion conceptual de teatro, o por lo menos de texto, de
artes plasticas y de arte sonoro, un intermedia (intermedium) en tres
dimensiones. [...] A menudo también se confundia con el término ‘“mixed
media” (medios mezclados), que entiendo que designa cualquier trabajo en
el que haya presencia de elementos musicales y textuales, pero en el que cada
uno sabe qué elemento es el musical y cudl el textual. [...] Los elementos
mantienen su identidad y no se fusionan. En cierto modo, especialmente en el
mundo académico, “intermedia” también acentuo la presencia de la alta

tecnologia, en particular del video®.

Para Alan Kaprow, que utiliza el término 'performance' en su acepcion
inglesa mas amplia, ..no existe una filiacion entre el happening y la
performance, como tampoco entre entorno e instalacion [...] la performance
es una situacion teatral, puesto que hay un artista, por lo tanto, digamos, un
actor, y tenemos un piiblico®. Con el happening se busca producir una obra
de arte que no se focalice en objetos®” sino en el evento a organizar y la
participacion espontanea de los espectadores dentro de un marco o situacion
dada, para que dejen de ser sujetos pasivos y, con su actividad, alcancen una

liberacion a través de la expresion emotiva y la representacion colectiva.

También Ferrando (2007a) sitia la gran diferencia entre happening y
performance en la forma de participacion del publico: en la performance no
se le pide que participe fisicamente y se establece una distancia que ayuda a

una reflexion individualizada sobre lo observado, a un enfrentamiento con su

81 AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., pp. 7 y 8.

2 HIGGINS, Dick, (2004), Fluxus e intermedia, en MARTEL, Richard (ed.), Arte de
accion 1, Valencia, IVAM, 2004, p. 115.

8 KAPROW, Allan, citado por DONGUY, Jacques, (2004), Arte corporal, en
MARTEL, Richard (ed.), Arte de accion 1, Valencia, IVAM, 2004, p. 165.

¥ AZNAR, Sagrario, (2000), op.cit, p. 7: “Después de mayo del 68 [...] el objeto de
arte empezé a ser considerado como algo completamente superfluo, como algo que
en el fondo era un simple instrumento para el mercado [...] las acciones [...] no
dejaban huellas (o al menos eso creian) y, por lo tanto, no podian ser compradas o
vendidas.”
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propia manera de ver. Porque la performance, contrariando al happening, es
en si misma un regreso al espacio interior, es un intento de desvelar lo que
no ha sido manifestado en la superficie, a fin de mostrar lo no visible, lo
irracional, el hueco de lo oculto [...] En esencia la performance es un acto
unico realizado en un entorno de cuyas caracteristicas se ha apropiado y al
que los bordes de un tiempo irrepetible, abrazan. Su sentido deberd ser
extraido por el receptor en base a la reunificacion de los elementos

85
expuestos .

Glusberg (1986) senala las diferencias entre happening y performance en
estos cuatro puntos opuestos: a) frente a la desestructuracion, la
reestructuracion; b) frente a la especularidad, la ausencia de especularidad (u
opacidad); c) frente a la masividad, la ausencia de masividad (o bien
multiplicidad frente a unidad); y d) frente a la confusion (o caos), la

. .. ., 86
discriminacion” .

¥ FERRANDO, Bartolomé, (2007a), La performance como lenguaje, (fecha
de ultima consulta 19/3/12), http://performancelogia.blogspot.com/2007/07/1a-
performance-como-lenguaje-bartolom.html.

86 GLUSBERG, Jorge, (1986), op. cit.: “La desestructuracion a la que nos referimos
es, sin duda, la de una historia, la de un ritual. Diriamos que el rechazo del
happening es constitutivo de la reestructuracion: fundamentalmente, la reedicion de
una historia soterrada, oriunda (de un arte milenario, de un arte de mascaras, de un
arte de signos). De ahi el hecho de que la performance no plantea un espectaculo
especular. Las experiencias del happening creaban ex profeso lo cadtico, para la
inmersion plena del espectador, el fendmeno de la especularidad y de la relacion
imaginaria suscitada en el espectador. Esa exaltacion se opone a la performance y a
todo lo que ella contiene de vital, sin escandalos ni histerias: en el caso de la
performance, lo especular deviene en una opacidad artistica sin precedentes. El
publico es enfrentado, a menudo con una insoportable realidad de amputaciones y
miserias, de dolor y abyeccion. Los espectadores del happening, (a fines de la década
del 50 y comienzos de la del 60) se reencontraban a cada paso, acosados y asediados.
El acoso y el asedio son los signos contrarios del ritual y de la performance en
general. Esta discriminacion es de suma importancia pues pone de manifiesto el
espiritu y la vocacion secreta y liturgica de los performers respecto de los
protagonistas del happening. Y asi llegamos a la ultima de las oposiciones
mencionadas que alude inequivocamente a los origenes magico-miticos del universo.
A partir del caos se hizo el orden: y Dios, en su sabiduria separd las cosas y
entidades de distinta naturaleza. Este es el sentido del orden frente al caos en la
performance: un sentido de re-creacion.

La repeticidén ceremonial, si tiene un simbolismo mitico-méagico, no puede ser otro
que el de perpetuar un cierto estado de orden frente-a la amenaza del caos biblico
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c.2. Los limites con las artes plasticas

Segun Puelles (2011), debemos a Paul Valéry (heredero en este punto de
Nietzsche) la rehabilitacion para el siglo XX del concepto de “poiesis” con el
que significa mas “la accion que la cosa hecha”. Las producciones artisticas
son, doblemente, obra “hechas” y obras que “hacen”. [...] Y lo que se
impone es preguntarnos por las intenciones de facticidad (o performativas)

, . 87
de lo artistico™’.

Para Kaprow, la forma de pintar de Jackson Pollock, de la que privilegiaba su
cualidad como acto, rompia con todas las tradiciones de trabajo de los
pintores. Y desde ahi deducia que el arte se dirigia a una mayor involucracion
con el ritual y la vida. Sontag (1961), tras describir la forma de los
happenings en sus comienzos, concluye que es posible discernir una unidad
esencial de forma y sacar determinadas conclusiones acerca de la

pertinencia de los happenings respecto de las artes de la pintura y el teatro™.

M

W

\.r

“Plasma” de Ignacio Galilea, 2008. (Archivo del artista).

(Apocalipsis) o el caos energético. Confusién y orden son, entonces, elementos
polares lo cual daria coherencia a la modalidad de Fisica teorica actual”.

¥ PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., p. 101.
% SONTAG, Susan, (1961), op. cit., p. 291.
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Que happenings y performances tienen como uno de sus puntos de origen las
artes plasticas es todavia apreciable en el uso que se hace en muchos de ellos
de las técnicas y materiales artisticos. Dicha utilizacidon, en sus origenes,
podia tener una explicacion en la inmediatez temporal de las fuentes que no
habia permitido ain deshacerse de procedimientos que representaban solo
uno de las muchas posibilidades de actuacion que se estaban abriendo. No
obstante hoy se sigue recurriendo a los materiales artisticos tradicionales
como los pigmentos, pinturas, barro, etc. Asi ocurre en, por poner un ejemplo
entre muchos casos, la accion Plasma de Ignacio Galilea realizada en 2008
en la que, en una especie de potlach, el artista esparcia pintura con una
fregona sobre una serie de cuadros propios con la intencion de dar una idea
de metamorfosis, de purificacion hacia un estado mas auténtico del ser

89
humano® .

c.2.1. El grado de construccion

Salvo que se trate de acciones totalmente espontdneas, todas las acciones
tienen una mayor o menor componente de disefio, de preparacion previa a la
accion misma. La performance, en particular, cuenta con la necesidad de
partitura o guion entre las caracteristicas principales que la definen. Se
podria, por este motivo, aproximar a otras artes escénicas y al concepto de
representacion, en la medida en que el hecho de estar meticulosamente
preparada puede permitir su repeticion en otro momento y circunstancias.
Sobre su accion Desnudo contra la violencia, Andrés Pereiro (1999)”° nos
dice: Integré intencionadamente el espacio jardin como escenario, incluso
una instalacion de un artista que habia en el jardin. Formalmente el trabajo
estd bien estructurado. Por donde salir, por donde entrar. Como, cuando,
qué y a quien mirar. También esta estructurado el ritmo. Cuando acelerar,

cuando ralentizar. En general se trata de ir tendiéndole una trampa al

¥ GALILEA, Ignacio, http://www.ignaciogalileaperformance.blogspot.com.es/,
(fecha de ultima consulta 13-6-2012).

% PEREIRO, Andrés, http://www.pereiro.org/, (fecha de ultima consulta 13-6-2012).
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espectador para que vaya entrando en la historia, simplemente para que la

comunicacion se dé al cien por cien y no se escape la energia en sitios falsos,

donde nadie la capte. Creo que el arte de la performance esta ligada a las

“Desnudo contra la violencia” de Andrés Pereiro,
1999. (Archivo del artista).

artes escenicas. En el
sen-tido de que alguien
hace y alguien mira.
Con ello no quiero decir
que sea un es-pectdaculo,
simplemente que hay
una ligazon de esta con
las artes de la represen-

., 91
tacion .

En casos extremos de preparacion de la accion podemos ver contaminaciones

provenientes de la disciplina del disefio en la estilizacion de los objetos

Eduardo Hurtado, 2010. (Archivo del artista).

utilizados. Asi son
objeto de disefio,
ademas, la ilumina-
cion, el sonido, los
movimientos necesa-
rios, el ritmo, el ti-
empo que dura la
accion, el espacio

donde se desarrolla,

o PEREIRO, Andrés, (1999), Desnudo contra la violencia, en Acciones, Madrid,

Cruce, p. 69.
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el estado fisico del accionista, la colocacion del publico..., con una
meticulosidad que busca frecuentemente los mismos resultados que cualquier
disefio utilitario: funcionalidad, economia, elegancia, etc. Asi ocurria con
todos los objetos que utilizd6 Eduardo Hurtado en su accion realizada en Off
Limits en 2010. El artista se referia a su accidon a realizar en el festival
Accion!Mad como basada en una partitura que se puede releer cambiando el

. ., . .. .1 .92
ritmo, el tempo de accion o modificando las condiciones de partida™.

A la manera de los objets trouvés de Marcel Duchamp, en los que el mero
sefialamiento del artista convertia un objeto cotidiano en un objeto artistico,
acciones sin intencion artistica pueden ser designadas posteriormente como
obra de arte. Asi Nel Amaro (2006), en una conferencia-taller, nombra
algunas: Tengo docenas y docenas de ejemplos recopilados dia a dia, pero
me limitaré a cuatro recogidos de los medios de comunicacion en los ultimos
dias del mes de setiembre del presente aro. Los cuatro son muy
ilustrativos. El publico en la gaditana playa de Caiios de Meca aplaudiendo
la caida del sol, como si fuera el final de una gran funcion teatral. Ese
hombre japonés que se planta en las esquinas de Tokio con un cartel que reza
“te escucho”. Pablo Wendel es un estudiante aleman de 26 arios de edad que
un dia de setiembre de 2006 consiguio el sueiio de su vida, alistarse al
egjército de soldados de terracota que guarda la tumba del primer emperador

. 93
chino...””.

Otras veces las acciones pueden ser pensadas para permanecer en estado de

partitura o boceto, como las que contiene el libro Proyectos (1994) de José

2 HURTADO, Eduardo, (2010), (fecha de tltima consulta 12/03/12),
http://www.accionmad.org/2010/accion/accion.htm: “La performance que se llevara
a cabo dentro del festival Accion!Madl0 ha sido disefiada especificamente. Esta
basada en una partitura que se puede releer cambiando el ritmo, el tempo de accion o
modificando las condiciones de partida. Pero siempre para la definicion de un tema
que se repite. El fema estd definido por la ingestion de una cierta cantidad de alcohol
y sus efectos al disparar, con un arco, una flecha contra la pared del espacio en el
que se realiza la accioén”.

% AMARO, Nel, (2006), EI arte, un bien social demasiado importante para dejarlo
en manos de artistas, criticos y galeristas, Bilbao, Bidebarrieta Kulturgunea, (fecha
de ultima consulta 19/03/12), http://www .kaosart.org/images/nelamaro/ELARTE
/el_arte.htm.
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Luis Brea, las de Escultoarquitecturas (1995) de Enrique M. Mercado, las del
libro Teoria y practica de la Accion editado en 1996 por Nieves Correa o las
de la revista experimenta de 2006 editada por Yolanda Pérez Herreras. En
estos casos el artista no considera que estos bocetos sean un paso previo a la
realizacion de la accidn, sino que los dibujos, fotos, etc. que dan forma al

boceto son un fin en si mismo, son la plasmacién de su idea de la accion.

RICULADION CAOMITRICA OECOARACION MLTAFSRICA
ammy “aem™
ANALISES (RANEAL TESIS FURETERA

CUATRO ACCIONES PATETICAS

5

PRESION MATODICA DISTAUCCION IRBACIONAL
L d (s
ANTITESIS ABDOMINAL SINTESIS PEOESTRE

”Cuatro acciones patéticas” de Jaime Aledo, 1996. (Archivo del artista).

Jaime Aledo nos explica el proceso creativo de sus acciones en boceto, que
pueden ser realizadas o no, quedar en papel o ser narradas: A/ pensar en estas
performances “actuales”, poco mds mds de diez, compruebo que todas

siguen un proceso similar: en primer lugar surge la idea como una chispa-
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que es una respuesta a una situacion vital [...] después la hago en privado y
la documento con fotos que, acompariadas de breves textos, pueden servir de
partituras; por fin son dibujadas en papeles grandes, aunque algunas se
hayan quedado en foto-performances hechas en estudio. Ademas, pero no
necesariamente, se pueden realizar delante de publico en cualquier momento
de ese proceso o, incluso, simplemente narrar verbalmente. En esa
peculiaridad de convertir un proceso en un objeto que lleva a que la
ejecucion fisica de la accion no sea imprescindible, que se pueda hacer o no,
veo en primer lugar el punto de vista del pintor que maneja mal el tiempo -si
una accion se resuelve en un dibujo o en una foto no dista mucho de un
cuadro tradicional- y, por otro lado, la necesidad de crear objetos que como
lenguaje representen una representacion me parece relacionada con el alivio
de la ansiedad, también muy de pintor, que puede producir la desaparicion
de lo que ocurre en el tiempo una sola vez. En este sentido se han resuelto
como puro dibujo “Cuatro acciones patéticas” y “Una pequeiia proposi-
cion”, de 1996, aunque en un principio tuvieran un origen fotografico, con
modelos profesionales y en un plato en un intento de presentarlas de un modo
frio y distinguido. Son acciones casi sin accion, mas cercanas al body art

. . . 94
sesentero, en realidad ambas son cuatro escenas fijas secuenciadas .

El hecho de contar una accioén puede ser considerado desde el punto de vista
del registro o memoria de la accion o bien como obra en si misma, o parte
esencial de la misma, con el mismo derecho que cualquier accion
discursiva”. Asi, por ejemplo, Laurie Anderson en su pieza Por momentos,
de 1976, explicaba al publico sus intenciones originales para hacer la obra

mientras, al mismo tiempo, se veian los resultados finales. Dentro del arte

* ALEDO, Jaime, (2012), Mis performances y el dibujo, Comunicacién del artista.
En Anexos.

% Aprovecho la oportunidad para contar la primera performance (el autor tenia 17
afios) de Fernando Baena, de la cual no queda mas rastro que el existente en su
memoria: “Un dia entré en el tontdédromo de mi pueblo cuando aun no habia ningun
paseante y me puse a recorrerlo arriba y abajo. Poco a poco empez6 a llegar la gente
hasta que el espacio estuvo atiborrado y luego paulatinamente la gente lo fue
abandonando. Durante siete horas estuve yendo y viniendo y no sali de aquel espacio
hasta que no se retir6 el tltimo paseante”.
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espafiol de los ultimos 20 afios tenemos casos sefialados como el de Esther
Ferrer en el Instituto Francés de Madrid en 1996. La artista relataba su obra
Profilaxis, una performance suya de los afios 60. A la vez que la contaba la
repetia para el publico presente poniendo en conexion explicitamente dos
momentos temporales unidos por “el mal olor” en referencia a la situacion
politica. En Madrid y el cielo, accion realizada en la A. C. Cruce, Joan
Casellas hizo tres acciones contadas que inciden en los problemas del directo
irrepetible y el diferido infiel. Casellas (1999) nos cuenta: Pido a una joven
del publico que me acomparie a la calle. Llegamos a la altura del Reina Sofia
y tomamos dos adoquines de granito de una obra. Pido a mi acompariante
que cuente mi accion al publico, pudiendo ser su narracion objetiva o
fantasiosa. Con el adoquin en la mano exhorto al publico a recuperar el
espiritu de mayo del 68. Pido a otra persona del publico que me acomparie
realizo dos acciones privadas que después el acompariante describird a su
gusto. La primera accion consiste en andar en equilibrio sobre el perfil del
respaldo de un banco y la segunda colgarse de una farola publica. El
acomparniante (J. V.) afiadira una compleja fantasia gimndstica en relacion a
la accion de la farola. Una tercera y ultima persona me acompana al
exterior. La accion consistird en andar por la calle mirando al cielo mientras
la acompariante me guia los pasos. Con su posterior narracion de la accion
tanto el publico como yo mismo podemos conocer el tipo de obstaculos que

, . .96
sortee en mi camino .

c.2.2. Los restos

Es frecuente que las acciones mas proximas a las artes plasticas comporten un
proceso de construccion o destruccion de objetos. El concepto que subyace a
estas acciones estd proximo al de las primeras obras que, como los
ensamblajes y los ready mades y objects trouvés de Marcel Duchamp,

empiezan a poner en cuestion el estatuto del objeto y del objeto artistico en

% CASELLAS, Joan, (1999), Madrid y el cielo, en CORREA, Nieves (ed.), (1999),
Acciones, Madrid, Cruce, pp. 26 y ss.
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particular, desplazando, ya con el arte de accion, el centro de interés desde el
objeto hacia el proceso. El mercado del arte intenta absorber las performances
por medio de videos, fotos y de objetos residualesde la propia accion’’. Un
paso hacia ese encuentro lo han dado los propios artistas, lejos ya de los

idealismos originales que buscaban un arte no comercial.

Aqui llamaremos acciones cosificadas a aquellas tras las cuales queda un
resto que las condensa, susceptible de su mercantilizacion y/o museificacion.
Estas acciones crean un objeto independiente, algo similar a lo que ocurria
tras las antropometrias de Yves Klein cuyos residuos resultaban ser un
cuadro. En un texto de 1962 titulado Residual objects, Oldenburg decia: Los
objetos residuales se crean durante el desarrollo de la performance y durante
la repeticion de las performances. La performance es el pensamiento
principal, pero bajo él hay un numero de piezas subordinadas que deben ser
aisladas, recuerdos y objetos residuales. Al hacer una performance hay que
tener mucho cuidado con lo que debe ser descartado y lo que sobrevivira por
si mismo®®. Pero incluso, aunque el artista no les de importancia, es comun
que cierto publico fetichista (aun continua la influencia de Joseph Beuys y de
los objetos residuales de sus performances, conservados en vitrinas como si
fueran reliquias) coleccione estos restos. Esto ocurria, por ejemplo, tras las
acciones DColeccion de Hilario Alvarez, que hablaban precisamente contra la
tendencia a acumular objetos y durante las cuales el artista destruia sus

propias colecciones de revistas, folletos, invitaciones, etc.

El efecto que las acciones buscan en el publico puede querer ser inmediato y
basado en la propia accidn, con lo que, en la mayoria de las ocasiones, los

restos se han de considerar residuos, es decir algo que no tiene valor que

7 SANCHEZ-ARGILES, Moénica, (2010), op. cit., p. 20: “En cuanto al empleo de
parafernalia objetual de la que, en ocasiones, se sirve la performance en su
ejecucion, existe bastante discrepancia respecto a la pertinencia de su valor artistico.
Dichos objetos residuales -tal y como los califico Claes Oldenburg en 1962-
constituyen instalaciones o ensamblajes de diversa naturaleza, que acontecen a la
vista del espectador en el transcurso de la performance y que, tras su finalizacion
permanecen en el espacio de la galeria y el museo [...]".

% OLDEMBURG, Claes, citado por AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., p. 26.
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induzca a conservarlo. La estrategia opuesta consiste en confiar el efecto al
poder artistico de los restos, huellas, y/o registro, siendo estos, en ultima
instancia, lo que se presenta al publico’”. Hablariamos en el primer caso de
acciones cosificadas de efecto inmediato y en el segundo de acciones

cosificadas de efecto diferido.

c.2.2.1. Acciones cosificadas de efecto inmediato

Las acciones cosificadas de efecto inmediato, puesto que se considera el
proceso publico de creacion del objeto como la parte esencial del trabajo, no
se diferencian de cualquier accion artistica que deje restos fisicos salvo en el
valor que se atribuye al objeto generado que, en todo caso, no deberia resultar
de superior nivel que el otorgado al proceso de su creacion. Es el caso de la
Suspendida (2003), obra realizada por Fernando Baena en la galeria Magda
Bellotti de Madrid. El autor fabrico tres dados de madera que embutid en tres
huecos  practicados
en un muro de la ga-
leria para, finalmen-
te, tapar los huecos.
En esta accion com-
parten importancia el
proceso de construc-
cién y el objeto final

conseguido, las se-

nales en el muro que

“Suspendida” de Fernando Baena, 2003. (Archivo del artista).

% AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., p. 8: “Al final, en lugar de una obra lo que
quedan son testimonios de muy diferente naturaleza: objetos, fotografia, videos,
entrevistas, informes de prensa, recuerdos de los participantes... Solo testimonios.
Aunque, quizas [...] los objetos que permanecen después de una accion pueden tener
un mayor significado [...] pueden ser mirados como cualquier obra de arte
tradicional, pero [...] tienen otro significado [...] conectado a las acciones de las que
derivan o en las que han participado”.
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revelaban el lugar donde se habia hecho desaparecer los objetos residuales de
la accion. Ese objeto final, esas huellas, no tenian ningun valor en si mismas
fuera del contexto de la exposicion y han desaparecido ya permitiendo el

olvido del lugar donde se encuentra suspendida esa jugada de dados.

También pueden ser consideradas acciones de este tipo los envios postales,
las pegadas de carteles, los stencils, las intervenciones con pegatinas y las
pintadas, aunque en estas ultimas el componente de accion quede un poco
tapado, y cada vez mas, por el objeto final conseguido. Aun manteniendo su
“pureza” como intervencion alejada del mercado, habria que destacar los
habituales envios de José Maria Gir6 o los textos enviados durante meses por
Francisco Vidal criticando abiertamente a personas del contexto artistico, la
pegada de carteles de Esparia va bien de Muntadas auspiciada por Mad(03, las
pintadas del Grupo Surrealista de Madrid, las 50.000 pegatinas pegadas en
monedas con los colores de la bandera nacional y la inscripcion ESTADO
UNIDENSE (una ocupacion simbo-
lica del dinero) que Preiswert edito
con motivo de la Guerra del Golfo y
sus stencils pioneros como, por
ejemplo, EL SILENCIO DE AME-
DO ESTA SOBREVALORADO o
HACIENDA SOMOS TONTOS'”.

“Racion de Estado” de Preiswert, 1993. (Archivo de los artistas).

100 DEMOCRACIA, (fecha de Gltima consulta 19/03/12),
http://www.contraindicaciones.net/2010/08/los-stencils-de-preiswert.html: “Alld por
principios y mediados de la década de los 90 (la década del fin de la historia) no era
ni mucho menos habitual ver plantillazos por las calles de Madrid. Quizas por eso
mismo, los pocos que se veian eran un anzuelo seguro para la mirada del viandante.
En aquel entonces el colectivo Preiswert Arbeitskollegen (Sociedad de Trabajo No
Alienado) trabajaba en una conspiracion cultural dirigida a reocupar TODO el
sistema comunicativo y una de sus tacticas para conseguir dicho objetivo era el
stencil: campafias graficas que tenian lugar en las calles del centro de Madrid:
‘pequenas, seriales, enigmaticas, discretas, anonimas; alejadas a la vez tanto de la

299

tipica firma grafittera de cardcter narcisista que de la topica reivindicacion politica’.
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c.2.2.2. Acciones cosificadas de efecto diferido

Las acciones cosificadas de efecto diferido, ain dando importancia al proceso
que desembocara en el objeto final, no fian a este proceso el grueso del
componente artistico de la pieza, sino que el objeto resultante es su
depositario final. Aunque nos encontramos entre obras que concuerdan
plenamente con los drippings de Jackson Pollock, que inintencionadamente
estan en los origenes del arte de accion, nos encontramos en los limites de lo
que pueda ser reputado arte de accion y lo que tradicionalmente se conceptiia
pintura, escultura, instalacion, fotografia, musica o escritura. Es el caso de las
foto-performances y video-performances de las que mas adelante hablaremos

con detenimiento.

Muchas veces los restos de una performance son presentados como
instalacion pero esa instalacion no tiene vida fuera del cordon umbilical que
le une a la accién'®'. Un ejemplo de instalacion que no pierde su conexion
con la accién que la origind es La tempestad que Andrés Senra realizd en
2005 (previamente esta accion-instalacion habia sido realizada en Chamalle
X). La accion transcurri6 en el interior de una caravana situada en plena calle
de Alcald de Madrid. El publico se encontraba con que dentro habia un
“terrorista” desnudo y aparentemente muerto en una atmosfera fétida. El
espacio estaba cubierto de fotografias, textos y videos que hablaban de la

crisis de identidad, de la locura y de la soledad en una gran ciudad'®.

"' FERRER, Esther, (1999) Install-accion, Québec, Inter Art Actuel, n.° 74, (fecha
de ultima consulta 19/03/12), http://www.arteleku.net/estherferrer/Textos/installc.
html: “Algunas veces a partir de una performance realizo una obra plastica que
corresponde a lo que normalmente se define como instalacion, la cual tendréd una
vida auténoma fuera de la performance. Otras veces, por el contrario, el punto de
partida es una obra pléstica, que puede ser una instalacion o no. A partir de ella
estructuro una performance que también tendrd una vida autébnoma. Pero una
instalacion puede ser también el resultado material de la realizacion de una
performance, es como el residuo, en este caso no tiene sentido, no tiene vida fuera de
la performance, las dos estan unidas por una especie de cordon umbilical.
Naturalmente puedo también hacer una instalacion que no tiene nada que ver con
una performance y viceversa”.

12 Comunicacion del autor (7-3-2012): “En otras circunstancias mi propuesta ha
sido recrear un lugar privado en el espacio publico, como en el caso de la tempestad.

89



“La tempestad” de Andrés Senra, 2005. (Archivo del artista).

c.2.2.2.1. Por la huella.

La huella es la marca que produce una superficie sobre otra donde la primera
ha ejercido una presion. Es, por tanto, una presencia que proporciona indicios
sobre un cuerpo y un tiempo ya pasados y nos lleva a pensar finalmente en su
ausencia. La utilizacion de la huella en el Arte posee un pedigri que se
remonta a las primeras pinturas de manos realizadas en las cuevas por los
neandertales. Como técnica artistica es la base del grabado y, en general,
forma parte de la textura que en las técnicas plasticas dejan los instrumentos
empleados. Los antecedentes de la utilizacion de la huella en el arte de accion
los encontramos, por ejemplo, en los cuadros Antropometrias de Yves Klein.

Dentro del arte espafiol podriamos sefialar como referencia la obra de Nacho

El contenido de la pieza era una reflexion sobre la locura y la violencia que condena
a la marginalidad y a la autoexclusion social. Todo esto me llevd a crear una
instalacion en el interior de una caravana. La instalacion se activa con la propia
performance, es decir, se produce una situacion en la que la propia instalacion, su
arquitectura y las obras que la componen, son a su vez performance”.
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Criado, uno de los artistas espafoles que mas atencién ha prestado a los
residuos y a las huellas. Dice Ferrando (2004): En Nacho Criado
consideraria ante todo la importancia que otorga a la temporalidad y al
concepto de proceso tanto en sus instalaciones como en sus acciones.
Proceso de recorrido que deja siempre marcas, huellas y residuos multiples,
como en el trasvase de un liquido, por ejemplo, o en la transformacion de un

trozo de madera por la polilla'®.

Maria Alvarado Aldea, una artista que trabaja frecuentemente con la huella de
su cuerpo, describiendo su accion Homenaje a Yves realizada en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid para Accion!07Mad, dice: Performance colaborativa
en tres tiempos en la que el cuerpo de Maria AA se utiliza como instrumento
pictorico en superficies que van del lienzo
de 2 x 2 m. hasta servilletas de papel. Los
asistentes decidiran la pose, color y partes
del cuerpo que van a utilizase y en la
medida que quieran ayudaran a la artista
a poder realizar las estampaciones. Se
trata de un Anti-homenaje a la figura del
Artista excelso, genial e inalcanzable, un
posicionamiento frente a la sacra institu-

cién del Arte'*.

“Homenaje a Yves” de Maria Alvarado
Aldea, 2007. (Archivo de Accion!Mad).

Otro referente imprescindible es el trabajo procesual con la huella dejada por
su cuerpo que realizo la artista cubana Ana Mendieta. Estas huellas ya han

desaparecido y conocemos la obra por fotografias. De la misma manera no

1% FERRANDO, Bartolomé, (2004), op. cit. p. 239.

"YALVARADO ALDEA, Maria, (2007), (fecha de ultima consulta 19/03/12),
http://www.accionmad.org/2007/maria_aa/maria_aa.htm.
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han perdurado las huellas dejadas tras la accion de Carlos Llavata realizada
para eBent 2005 en la que el artista era cafioneado con arcilla. Las huellas
dejadas eran un elemento fundamental en esta accion mientras se producian
pero tampoco tenian valor fuera de la accion y lo que conservamos es un

registro fotografico.

“Sin titulo” de Carlos Llavata, 2005. (Archivo eBent).

c.2.2.2.2. Por registro.

La cuestion de si registrar o no la obra ha sido un tema muy discutido entre
los practicantes y teoricos del arte de accion. Algunos defendian la opcidn de
no registrar por alejamiento de tentaciones comerciales y por una supuesta
mayor pureza de lo efimero. La primera cuestion ya casi no se plantea una
vez que ha quedado patente que el mercado es capaz de asimilar y poner en

venta casi cualquier cosa.

Como dice Vallaure (1996), el olvido mdas profundo y el silencio complice se
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cierne sobre todas aquellas actividades que negando su cristalizacion
medidtica, se empenian en desarrollarse en un tiempo y lugar muy concretos
cuestionando no solo el papel del artista dentro de la sociedad, sino la misma
nocion de cultura. [...] Realizar actos irrepetibles sin documentacion
posterior ha dejado de ser rentable, ha perdido su sentido porque implica su
eliminacion fisica del panorama cultural, en definitiva su no existencia. [...]
Se sucumbe en definitiva a las leyes de los procesos culturales que no
aceptan elementos incontrolados que no quieran doblegarse a su control. Y
hablamos de sucumbir siendo conscientes de la importancia de un hecho que
solo se produce de manera tan clara en este territorio: el artista puede
controlar no solo ya el proceso de produccion, sino el de distribucion y
exhibicion, factores todos ellos determinantes a la hora de poner un trabajo
en circulacion. La “Postperformance” [...] carece de la informacion
fotografica necesaria y fundamental, porque esta es negada desde su raiz
(bien porque no existe, bien porque haya sido cuestionada en el sentido de
carecer de cualidades estéticas -no se trata de fotografias artisticas, sino
vulgares tomas de aficionado-, bien porque el acontecimiento ha tenido lugar

, . 105
en un entorno no artistico y no puede ser certificado ™.

Auslander (2006) le da toda la importancia al hecho documentativo. Para ¢l
parece no poder existir performance sin documentacion: E/ acto de
documentar una accion como performance es lo que la constituye como tal.
La documentacion no genera simplemente imdgenes/declaraciones que
describen una imdagen autonoma y el modo en que se desarrollo: producen
una accién como performance'®. No sabemos si la intencion del autor era
resaltar el poder el poder nominativo de designar algo como arte que atribuye
a la documentacion o pretendia identificar el hecho de documentar con el de

dar noticia publica. En ambos casos dejaria fuera toda accion artistica no

19 VALLAURE, Jaime (1996): No hay performance sin documento certificado, en
Arte. Proyectos e ideas 4, vol. 1. Valencia, Universidad Politécnica, pp. 85 a 88.

1% AUSLANDER, Philip, (2006), The Performativity of Performance
Documentation, p. 5., citado en ALBARRAN, Juan, La fotografia ante el arte de
accion, (2012), Madrid, Efimera, n.° 3, p. 24.
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documentada, toda acciéon privada no publicada posteriormente y, por

supuesto, toda accidon de pensamiento.

En el evento Sin registro (1993), Isidoro Valcarcel Medina, Jaime Vallaure,
Rafael Lamata y Alejandro Martinez actuaron en el centro comercial La
Vaguada con la expresa intencion de que no hubiera documentacion. Claro
que finalmente los mismos asistentes divulgaron el contenido de las acciones

y, si bien no hubo registro grafico, si quedé una historia oral'”’

que
posteriormente fue publicada por escrito. Esta contradiccion es explicable
porque, desde el punto de vista de la difusion, la transmision oral requiere de
una “comunidad” y la existente en esos momentos quizas fuera demasiado
pequenia corriéndose, por consiguiente, el riesgo de que el proyecto no

trascendiera.

Efectivamente, una de las formas de tener noticia de una accidon que no se ha
presenciado es la descripcion que de ella puede hacer alguna persona que si
estuvo presente durante el acontecimiento. Este relato es normalmente
considerado como una fuente de primera mano, dejando aparte el hecho de
que, si bien en las acciones mas conceptuales el relato puede permitir
comprender la accion, en las acciones mas experienciales la subjetividad en la
recepcion del relator puede influir decisivamente en el sesgo que tome la
documentacion. Sin embargo Amelia Jones, niega una relacion privilegiada a
esta fuente en comparacion con el registro fotografico con respecto a la
“verdad” historica de la performance pues no hay posibilidad de una relacion
no mediatizada con las producciones culturales, sean cuales sean éstas vy,
ademas, las performances en directo se vuelven mads cargadas de sentido
cuando son reevaluadas anios mas tarde: es dificil identificar las marcas de

la historia cuando se estd sumergido dentro. Inventamos esas marcas

17 Entrevista realizada el 11-03-2012. En Anexos: “Entonces yo hice unos papeles

que iba poniendo en la pared. La accion mia se llamaba Lo Mas Barato de La
Vaguada. Entré en todas las tiendas de La Vaguada diciendo: - oiga, ;qué es lo mas
barato que tienen ustedes? No sé, pues, desde una biblioteca, desde una enciclopedia
que costaba no sé cudntos miles de pesetas hasta una cosa que me dicen: - mire esto
se lo regalamos. Bueno, y entonces eso lo escribi en un cartelén y lo iba poniendo, y
detras venian los vigilantes de seguridad y lo quitaban”.
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, . . 108
retrospectivamente, reagrupando el pasado en una imagen asimilable ™.

Para Phelan (1993), intentar escribir sobre un evento indocumentable de
performance es invocar las reglas del documento escrito y por ello alterar el
propio evento. El desafio que propone la demanda ontolégica de la
performance hacia la escritura es re-marcar las posibilidades performativas de
la escritura en si misma. Y contintia: La performance honra la idea de que un
numero limitado de personas en un marco especifico de tiempo/espacio
pueda tener una experiencia de valor que no deja ningun rastro visible
después. Necesariamente escribir sobre eso cancela el “no dejar rastros”,
propuesto dentro de esta promesa performativa. La independencia de la
performance de la reproduccion en masa tanto tecnologicamente,
econémicamente, y lingiiisticamente, es su mayor fuerza'”. Pero, por el
contrario, jcomo disponer de elementos de andlisis y como conservar la
memoria de las valiosas aportaciones de los artistas pasados si no disponemos

de utiles que permitan fijar esos elementos y trasmitir esa memoria?

Tronche (2010) se pregunta: jqué estatuto otorgar a acciones de
reinterpretacion aparecidas estos ultimos arnios [...] cuando el original ha
sido creado por una voz, por un cuerpo, por un soplo que no podran ser
reemplazados?''’. La reescenificacion de sus performances es algo asumido
por Marina Abramovic cuando sefiala la importancia de dejar instrucciones
para que las generaciones futuras vuelvan a representar su obra: Una
performance reescenificada puede resultar mediocre si la persona no tiene
carisma, o puede ser excelente si lo tiene. Por tanto tenemos que disponer de

instrucciones y criterios que definan como tiene que funcionar todo cuando

% JONES, Amelia, citada por DELPAUX, Sophie, (2010), Deuil de
I’événement/avénement de 1’image, traducciéon propia, en BEGOC, Janig,
BOULOCH, Nathalie y ZABUNYAN, Elvan, La performance. Entre archives et
practiques contemporaines, Rennes, Presses Universitaires, 2010, pp. 30 y 31,

' PHELAN, Peggy, (1993), Unmarked. The politics of performance, Routledge,
1993, traduccion de Alexander Del Re, (fecha de ultima consulta 5-5-2012),
http://performancelogia.blogspot.com/2007/05/1a-ontologa-de-performance.html.

1o TRONCHE, Anne, (2010), Préface, traduccion propia, en BEGOC, Janig,
BOULOCH, Nathalie y ZABUNYAN, Elvan, La performance. Entre archives et
practiques contemporaines, Rennes, Presses Universitaires, 2010, p. 10.
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yo ya no esté aqui. Eso es algo que me tiene muy ocupada; de verdad'"".

Lo que resulta evidente para Alonso (1979) es que el registro no agota al acto
y que este no existe independientemente de aquel. Por el contrario, muchos
artistas tienden a dimensionar o redisefiar la propuesta performatica en
funcién del medio de registro elegido, posibilitando una recepcion diferente
en cada caso (acto, registro), que les ha permitido trascender la instancia de la
accion-transformada-en-objeto y su documentacion. La recepcion estética de

la obra debe asumir la dialéctica entre la génesis y el resultado de la obra' ">,

Casellas (2010) plantea la cuestion en términos de arte de las ideas, que
funciona a través del mecanismo de comunicacion emisor-receptor. Desde
esta perspectiva la fotografia, pero también el texto y el impreso son un
terreno optimo para la comunicacion del arte de accion, incluso un entorno
ideal que permite la foto-accion y la video-accién'”. Asimismo, Casellas
(2002), clasifica la relacion entre fotografia y accion en ocho apartados: 1) el
documento explicativo que, mds o menos por si solo, explica lo que alli
sucede; 2) el documento intuitivo, que no explica exactamente lo que alli
sucede, pero que produce una sugerencia; 3) la secuencia documental, donde
se encontrarian el cine, el video y la axonometria; 4) la fotografia como
objeto complementario de la accion; 5) la foto-accion como una modalidad
especifica; 6) la accion-impresa como objeto, los carteles y las postales con
relacion a la difusion de la accion; 7) la foto-reinterpretacion; y 8) la foto-

cr 114
reconstruccion .

El registro fotografico y el video fueron utilizados ya por los primeros artistas

conceptuales para documentar la ejecucion de obras y eventos de caracter

"U'MAIER, Tobi, (2009), Entrevista con Marina Abramovic. Mas alld del cuerpo,
Exit-Express, n.” 47, p. 11.

"> ALONSO, Rodrigo, (1979), op. cit., (fecha de ultima consulta 19/03/12),
http://www.roalonso.net/es/arte_y tec/dialectica.php.

'3 CASELLAS, Joan, (2010), ;Cémo editar una accién?, Zehar, n.° 65, p. 85.

""" CASELLAS, Joan, (2002), Comunicacién del arte a través de la fotografia,
conferencia en Encuentro Perfo-Puerto, Valparaiso, (fecha de ultima consulta
19/03/12), http://performancelogia.blogspot.com/2006/11/comunicacin-del-arte-de-
accin-travs-de.html.
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efimero como prueba fehaciente de la intervenciéon de su autor en la
gjecucion. Mas tarde la foto-performance y la video-performance,
procedimientos basados en acciones pensadas especialmente para ser
registradas, dieron cuerpo a un tipo de obras donde el acto aparece como
inseparable de su traduccion mediatica. La secuenciacion del registro
fotografico o la edicion videografica permitieron ademas alterar los patrones
temporales propios del acto performatico o focalizar la recepcion del mismo,
con la posibilidad de generar un metadiscurso critico en relacion al proceso
de ejecucion de la obra o su fruicion. Incluso, para K. O’Dell, se suscita una
respuesta hdptica inconsciente cuando el espectador toca una fotografia
tomada por un fotografo que toca el disparador de la camara mientras el
“performer” tocaba su piel, utilizando su cuerpo a la vez como un medio de
contacto y un material de la performance. Esta cadena de experiencias,
funcionando retrospectivamente, encadena al espectador, al fotogra-
folespectador y también al “performer” en una “complicidad metaférica”".
Aparentemente es la misma cadena de experiencias que enlazaba al sujeto
barroco con la divinidad. Ahora el artista ha ocupado el lugar mistico que

ocupaba entonces el arcangel representado.

En tanto que documento, la fotografia, presupone generalmente autenticidad.
Pero, al privilegiar un momento de la accion ocultando el resto, ha supuesto
la creacion de mitos y la trasmision de datos falsos en la historia de la
performance como la amputacion de Rudolf Schwarzkogler, que nunca tuvo
lugar; la entrada de Valie Export en un cine pornografico armada y con el
sexo al aire en General Panic; o el Salto al vacio de Yves Klein''®, que conto
con un equipo de personas preparadas para recibirle en su caida. Tampoco el
registro en video es neutro, pues la mirada del operador de camara, por muy

objetiva que intente ser, se interpone entre el accionista y el espectador.

" O’DELL, K, citado por DELPAUX, Sophie, (2010), traduccion propia, op. cit., p.
30.

6 SAURISSE, Pierre, (2010), La performance des années 1960 et ses mythes,
traduccién propia, en BEGOC, Janig, BOULOCH, Nathalie y ZABUNYAN, Elvan,
La performance. Entre archives et practiques contemporaines, Rennes, Presses
Universitaires, 2010, pp. 35 y ss.
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c.2.2.2.2.1. La foto-performance

No resulta facil distinguir qué hay de nuevo en la foto-performance, en qué se
diferencia de una foto o de un cuadro en el que quede atrapado un instante
espacio-temporal, como en Las Meninas de Velazquez donde por no faltar no
falta ni la representacion de la presencia del artista. Es el caso de Sin titulo de
Isidoro Valcarcel Medina, que siempre habiamos tomado por una foto-

performance y que, segin comunicacion del artista, es solo una fotografia,

. ., l l
una ilustracion'’.

“Sin titulo” de Isidoro Valcarcel Medina, 1987. (Archivo del artista).

"7 Entrevista realizada el 11-03-2012. En Anexos.
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MARATON™

“Maraton” 18 de Isidoro Valcarcel Medina, 2011. (Archivo del artista).

"8 Para esta accion, en 1981, Valcarcel Medina saco el siguiente comunicado: “Este

proximo domingo un artista profesional correrd en la carrera del Maraton Popular de
Madrid (MAPOMA).
Para los posibles espectadores, he aqui una serie de lugares y horas (aproximadas)
por las que pasara el improvisado e imprevisible plusmarquista.

- 8730 horas Parque del Retiro (Rosaleda) (salida)

- 845 “ Plaza de Espafia

- 915  “  Avenida Complutense (revuelta)

- 10°15 Casa de Campo (Parque de Atracciones)
- 11’30 “  Paseo de Extremadura/ M-30

- 12’30 © Glorieta de Atocha (scalectric)

- 13’00 “  Plaza de Catalufia

- 13’30 « Retiro (Paseo de Coches) (llegada)

(Para darle mas importancia y tamafio a su obra, el artista ha calculado usar las cinco
horas que permite la empresa)

(Los lugares en los que el corredor ha efectuado sus entrenamientos han sido:
Estacion de Hortaleza, Parque de Santa Maria y calles Lopez de Hoyos y Arturo
Soria, en Madrid, Parque de Maria Luisa y Alameda de Hércules en Sevilla, Paseo
del Malecén en Murcia.

Madrid y Mayo, 1981.”
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Si considera su autor foto-performances la serie de 18 fotografias'"
realizadas en 2011 en las que repite para la cdmara antiguas acciones
propias'*. Es importante para el artista que en la presentacion que hace de
ellas aparezca el titulo y el afio de la accion original (en un sentido similar
actia Joan Jonas cuyas obras siempre llevan dos fechas, la de su creacion y la
de su exposicion). De esta manera, la actualidad de la imagen y su contexto
espacial, claramente otro, reenvian al espectador al momento de creacion de
la obra y establecen una jerarquia basada en la primera actuacion que, sin
embargo, dada la explicitacion del salto en el tiempo que da la imagen, no
induce a pensar en una recreacion cualquiera sino en una nueva obra cuyo

tema es el propio paso del tiempo.

Por otro lado, es interesante sefialar que la importancia de la fotografia como
huella ha sido cuestionada por los estudios de cultura visual ante la evidencia
de que toda o practicamente toda la fotografia decimondnica tuvo que
someterse a las reglas del arte. Desde entonces, la fotografia, si hemos de

considerarla huella, necesita un complemento que la fije al acontecimiento.

Si desde sus origenes el arte de accidon estuvo acompanado por la fotografia
como método de registro de las acciones, mas adelante se realizaron
fotografias como resultado final de la accion. Es decir, la accion acabd
haciéndose para la foto y no la foto para la accion. Resulta asi la foto-

performance, una puesta en escena en la que el tema es un gesto congelado

9 Los titulos de las acciones son: “Pedn de rey”, Murcia, 1965; “El hombre de la

capa”, Nueva York, 1969; “Campafia 1969”, Madrid y Murcia, 1969; “El cuadro”,
Madrid, 1969; “S/T” (conocida por “Paso de peatones™), Varias ciudades, 1971; “12
ejercicios de medicion sobre la ciudad de Cordoba” (ejercicio J), Cordoba, 1974; “La
visita”, Varias ciudades, 1974; “Retratos callejeros”, Barcelona, 1975; “El Sena por
Paris”, Paris, 1975; “El diccionario de la gente”, Sao Paulo, 1976; “Hombres
anuncio”, Madrid, 1976; “Etiquetas adhesivas”, Buenos Aires, 1976; “136 manzanas
de Asuncion”, Asuncion, 1976; “El pintor en la calle”, Madrid, 1978; Encuesta en la
cola del besamanos de Jesus de Medinaceli”’, Madrid, 1978; “Maraton”, Madrid,
1981; S/T (conocida por “Herramientas de precision”), Milan, 1987; “El discurso
sigue... su curso”, Granada, 1993.

12 También Borja Zavala introdujo la foto-performance en su trabajo para recuperar

obras realizadas que no queria repetir pero que fijaba mediante depuradas fotografias
de estudio.
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por la fotografia, donde esta
es, a la vez, obra y resto. En
el caso de la serie Camu-
flajes de Angeles Agrela
realizada entre 1999 y 2001,
el resultado final, el verda-
dero nucleo de la obra son
las instalaciones de las foto-
grafias seleccionadas y o-
tros objetos, y todo ello evo-
ca los performances, pero
alcanza su pleno sentido
como imagen y no como la

Ly .. 121
accion que la origino *.

“Camuflaje (en la bajiera de gresite)” de Angeles Agrela, 1999. (Archivo de la artista).

12l BERNARDEZ, Carmen, (2011), Todo tiene lugar entre el espacio y la segunda

piel, en Salto al vacio, Sevilla, Ed. Junta de Andalucia, (fecha de ultima consulta
19/03/12), http://angelesagrela.files.wordpress.com/2011/05/salto-al-vacc3adol.pdf:
“El proceso de realizacion parte de tres coordenadas definidas previamente: el lugar
donde se realizara la accion de camuflaje, los objetos necesarios para verificarla, y el
apunte de los movimientos a realizar. El lugar es escenario de la accion, pero
también es un espacio abstracto con el que dialogar. Los objetos y trajes estan
realizados por la artista siguiendo procedimientos de costura totalmente artesanales
que le permiten revestir el cuerpo para la ceremonia de fusion con el medio que es el
camuflaje. Angeles Agrela traza unos escuetisimos croquis en cuadernos llenos de
anotaciones, patrones para la confeccion de los vestidos, y algunos datos practicos a
tener en cuenta. Después se realiza la accion, cuyo desarrollo queda registrado por el
objetivo de la camara digital. A diferencia de una coreografia, los movimientos no
estan totalmente prefijados, ya que seran el desarrollo de la accion y el resultado de
las tomas fotograficas los que decidiran la eleccion de las imagenes finales. Se
asume asi un cierto margen de improvisacion y sorpresa. Concluida la accion, donde
el proyecto se va fraguando verdaderamente es en el andlisis de las fotografias que
fijan todos los momentos, siendo estas imagenes las que permiten depurar las formas
y resolver las cuestiones que se plantean. Es el momento de verse, de la artista a si
misma, de detectar y descubrir imagenes y momentos. El resultado final, el
verdadero nucleo de la obra son las instalaciones de las fotografias seleccionadas y
otros objetos, y todo ello evoca los performances, pero alcanza su pleno sentido
como imagen y no como la accién que la origind.”
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Un caracter de forma final fotografica tienen también las acciones del
proyecto Fotomaton, iniciado en 1993 por Joan Casellas, siendo las acciones,

ademas, condicionadas decisivamente por el procedimiento de registro.

Tampoco son documentacion, sino forma final, las foto-performances de
Jaime Aledo (2012): Como escuetas foto-performances han acabado mis dos
ultimos trabajos “Queja en pareja”,
de 2006, y “Dinamica de pareja:
retencion-expansion”, de 2009. En
ambas el movimiento también es mi-
nimo y son un claro ejemplo de una
AAS de las que antes hablaba, co-
mo lo son también “Yo al deseo lo
vapuleo” y “Exposicion al sol”, de

1996, que en esta ocasion han sido

resueltas como textos dibujados y pr

o . . . 122
“Retencion-expansion” de Jaime sentados como piezas de pared [...] .

Aledo, 2009 (Archivo del artista).

A veces, la naturaleza del proyecto fuerza a una formalizacion fotografica.
Asi, El hombre perplejo: reflexiones en torno a la condicion del artista
(1997), fue realizada expresamente por
Nieves Correa para la portada de un
niamero especial de la revista Aire, o
Equilibrio-Desequilbrio (2002). serie de
acciones de Roxana Popelka, donde este
tipo de presentacion encuentra su sen-
tido en la necesidad del registro en los

diferentes escenarios donde se realizan

los ejercicios.

“Equilibrio-desequilibrio” de Roxana Popelka, 2002. (Archivo de la artista).

122 ALEDO, Jaime, (2012), op. cit., en Anexos.
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A veces, la foto-performance no es enteramente “accioén para la foto”. Asi
ocurre en Artista collidor de Nelo Vilar donde solo es una de las formas que
tomo la maniobra realizada: una serie de postales del artista, primero solo y
después con los compaifieros de la cuadrilla de recolectores. Comentada por el
propio autor: La “obra” resultante, la postal, no puede tener precio, no cabe
en ningun mercado: las postales se regalan y por otra parte, en tanto que
“collidor” no hay diferencia con el resto de trabajadores, no hay
representacion. En una obra sin objeto negociable o exponible(las

modestisimas postales en blanco y negro), no es posible el reconocimiento

institucional, solo el del
polo “vanguardista” del
campo [...] capaces de
valorar el interés de este
rechazo, con el que se
desarrollan vinculos de
amistad y simpatia. [...]
Existe una distancia iro-
nica humoristica con la
propia imagen y el enun-
ciado, que es puramente

performativo [...]"*,

“Artista collidor”, de Nelo
Vilar, 1995. (Archivo del
artista).

La obra 4 través del tiempo de Paco Lara es una accion fotografica muy

dilatada en el temporalmente en su ejecucion, una huella en la medida en que

' VILAR Nelo, (2004), op. cit., pp. 224 a 226.
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nos hace pensar en la ausencia: Desde el dia siguiente a cumplir los treinta
anos (11 de junio de 1994), estoy tomando una fotografia diaria de mi
mismo. Realizar este proyecto al mismo tiempo que mi propia vida se va
desarrollando es el objetivo principal del desarrollo. A través de esta obra,
pretendo ver como el tiempo influye sobre mi persona a nivel fisico, y
provoca infinitos cambios psicologicos. De forma obsesiva, congelo el tiempo
en instantes con la finalidad de construir esta pieza. La fecha, la hora, el
lugar, un numero secuencial, un fragmento de mi huella dactilar, y
ocasionalmente, una frase aparece en la fotografia; no obstante, la
informacion a la que me estoy refiriendo ha cambiado con la evolucion del
proyecto, y podria cambiar en el futuro debido al caracter procesual del
mismo. Recientemente, he ana-
dido el numero de dias vividos
en el momento en que es tomada
cada fotografia. Esta necesidad
surgio como consecuencia de
reflexionar sobre mi propia e-
xistencia en un sentido tem-

124
poral "

“A través del tiempo” de Paco Lara, 1994
(en proceso). (Archivo del artista).

Para finalizar resefiamos otra obra que adquiere una forma final impresa pero
con un recorrido posterior mas publico. Se trata de Public-Art, 1960-1992,
treinta y dos arios en el campo de la comunicacion visual, de Nieves Correa:
la serie de carteles fue posteriormente pegada en la via publica en varias
ciudades. Esta obra, realizada para conmemorar el cumpleafios de la artista,

relaciona irdnicamente arte y vida.

2 LARA, Paco, (fecha de ultima consulta 19/03/12), http://www.pacolara.es/

pacolara/index.php?option=com_content&task=view&id=45&Itemid=43.
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“Public-Art, 1960-1992, treinta y dos aiios en el campo de
la comunicacion visual” de Nieves Correa, 1992. (Archivo Aire).

¢.2.2.2.2.2. La video-performance

Como nos recuerda Restany (2004), los origenes del video son los de la
policia del trabajo'* pues naci6 a peticion de los dirigentes de Boeing en
Seattle, en 1952, para controlar a los trabajadores en sus cadenas de montaje.
El portapack, primera cadmara de video portatil nacida para dar un nuevo
estilo a la publicidad y hacerla més creible, fue empleado por primera vez con

fines artisticos por Nam June Paik.

Alonso (1998) describe las etapas del nacimiento de las video-performances:
registro documental para llegar a un ptiblico més numeroso; descubrimiento
de la posibilidad de un mayor control sobre la recepcion de las obras;
aceptacion de los nuevos retos para resolver la tension entre inmediatez y

. <7 126 . .7 .y . .
mediacion . Tan importante fue la utilizacion del video en el registro de

12 RESTANY, Pierre, (2004), La inflexion del arte en la esfera existencial, en
MARTEL, Richard (ed.), Arte de accion 1, Valencia, IVAM, 2004, p. 89.

126 ALONSO, Rodrigo, (1998), El cuerpo del delito, Buenos Aires, MNBA, (fecha
de ultima consulta 19/03/12), http://www.roalonso.net/es/pdf/curaduria/delito_texto
.pdf: “Con el objeto de llegar a un publico méas numeroso, algunos artistas
comenzaron a registrar sus acciones, tanto en formatos cinematograficos no
comerciales (super-8 y excepcionalmente 16 mm), como en el recientemente
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performances en los setentas que la critica norteamericana Rosalind Krauss
caracterizo al medio como la estética del narcisismo, aduciendo que “en la
mirada dirigida a si mismo (del performer) se configura un narcisismo tan
endémico a las obras en video que me veo tentada a generalizarlo como la
condicion del género en su totalidad”. La foto-performance y la video-
performance -procedimientos basados en acciones pensadas especialmente
para ser registradas- dieron cuerpo a un tipo de obras donde el acto aparece
como inseparable de su traduccion medidtica. La secuenciacion del registro
fotografico o la edicion videogrdfica permitieron ademas alterar los patrones
temporales propios del acto performdtico o focalizar la recepcion del mismo,
con la posibilidad de generar un metadiscurso critico en relacion al proceso

: ., o127
de ejecucion de la obra o su fruicion ="

disponible soporte electronico del video. Los primeros registros no tuvieron otro
objetivo que documentar las obras. La imagen técnica era la evidencia de la efectiva
realizacion del evento, depositada en la mirada de un testigo inapelable, que
observaba objetivamente desde un punto de vista privilegiado. Mas en poco tiempo
los performers descubrieron las ventajas de este voyeur profesional. La posibilidad
de desdoblarse en una imagen exterior, hizo que los artistas pudieran observar sus
propias acciones tal como eran recibidas por el espectador y, en consecuencia, tener
un mejor control sobre la recepcion de sus obras. El video tuvo una aceptacion
inmediata por la rapidez con que se podia acceder a su registro: los mas importantes
artistas que cultivaron la performance durante la década del '70 lo utilizaron con
frecuencia. [...] Progresivamente, la traduccion en imagenes del evento performatico
supuso un nuevo desafio para los artistas, quienes debieron resolver la tension entre
la inmediatez del acto y la mediacion del registro audiovisual. Las soluciones
variaron entre la reformulacion de la accion original en funcidon del medio y el
disefio de obras con el unico propdsito de ser registradas, lo que dio origen a la
videoperformance. Para algunos artistas, la prolongacion de la obra a través de la
imagen electronica exigia reconfigurar los componentes basicos de la accion, dada la
pérdida de la coexistencia fisica y temporal entre artista y espectador. Si la recepcion
mediada era esencialmente diferente a la co-presencia en el instante de la accion,
esta nueva situacion debia ser puesta de manifiesto, llamando la atencioén sobre el
acto mismo de la recepcidon, sus condiciones y su distancia respecto del evento
original. Pero en otros casos, esa distancia potencié el vinculo buscado para la
relacion del espectador con la obra, principalmente en aquellas propuestas disefiadas
en funcioén de espacios inaccesibles al publico, o en situaciones donde se intentaba
incursionar en ambitos de gran intimidad.”

127 ALONSO, Rodrigo, (1979), Performance, fotografia y video: la dialéctica entre
el acto y el registro, Buenos Aires, Centro Argentino de Investigadores de Artes,
(fecha de ultima consulta 19/03/12), http://www.roalonso.net/es/arte_y tec/
dialectica.php.
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“Barricada” de Fernando Baena, 2011. (Archivo del artista).

El hecho de estar realizados con el mismo medio puede llevar a confusion
sobre lo que es una documentacion de la performance y lo que es una video-
accion. Veamos un ejemplo de lo que no deberia ser considerado una video-
accion sino documentacion en formato video. Dibuja Madrid organiza
eventos semanales en el Centro Autogestionado La Tabacalera de Madrid en
los cuales un centenar de personas dibujan del natural basandose en escenas
representadas por modelos segliin una tematica siempre variable. En una de
las sesiones realizadas en 2011 el tema fue la performance. Las acciones
resultarian registradas no en video o fotografia sino en dibujo. La obra
Barricada'®® de Fernando Baena realizada dentro de este marco consistio en
utilizar las sillas donde se sentaban los dibujantes para construir una
barricada. Como consecuencia de la naturaleza de la accién hubo muy pocos
registros y los papeles prefijados de artista y modelo acabaron transformados
de manera que el modelo se convirtid en artista y los artistas, casi en su
totalidad, en publico. El video en este caso es simplemente un registro de la
accion, incluso diriamos que secundario pues la primera intencion era que el

registro fuera dibujado.

' BAENA, Fernando, (2011), (fecha de ultima consulta 19/03/12), http://www.
fernandobaena.com/performances/barricada.html.
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En el video Registro de bondad realizado en 1999 por Antonio Ortega vemos
como el artista, tras provocarse el vomito y guardarlo en un bote, arroja
posteriormente su contenido al exterior de su casa donde algunos pajaros se
alimentan de él. En principio y por su contexto y aspecto podriamos pensar
que se trata de una accion privada. La accion presentada casi en tiempo real y
el tratamiento de la imagen, tosca y escasamente editada, nos empujan a
pensar que el artista quiere que la camara se limite a ser un mero testigo
creiblemente veraz de la accion. Sin embargo se trata de una accion que toma
en cuenta el punto de vista de la camara, su unico “espectador” presente
durante la realizacion de la accion, que estd pensada para ella. En ese sentido
deberia considerarse una
video-performance con
tanto derecho como las
famosas piezas que Bruce
Nauman realizé a solas en
su estudio, a pesar de que
la utilizaciéon en el titulo
del término  “registro”

evidencie una intencion

documental.

“Registro de bondad” de Antonio Ortega, 1999.
(Archivo de la artista).

En la obra Pietat 11, realizada por Pep
Aymerich en 2011, el artista abraza y
acaricia un doble suyo realizado en cera
que progresivamente va deshaciendo
y convirtiendo en un amasijo. Todo
el tiempo escuchamos el zumbar de

un enjambre de abejas que agudiza la

“La Pietat I1” de Pep Aymerich, 2011. (Archivo de la artista).
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tension. La impecable factura del video y su estudiada iluminacion nos hacen
pensar en una accion realizada para su grabacion. Por otro lado, el registro de
la accién en tiempo real y el punto de vista unico e inmovil de la cdmara
introducen valores de documentacion objetiva, de manera que en la obra estos

se solapan con los valores plasticos lo que redunda en su unidad y coherencia.

La obra Mama fuente (2006) de Carmen F. Sigler, artista cuyo trabajo muchas
veces es autorreferencial, y en este caso sobre su papel de madre como dadora
de vida, puede ser considerada también una video-performance. La accion, en
la que podriamos encontrar referencias a la famosa foto-performance
Autorretrato como una fuente de Bruce
Nauman, fue realizada para su registro en
video como destino final y asi lo muestra su
postproduccioén videografica. A esta obra le
serian aplicables las palabras de Vilar (2004):
Fotografias pero sobre todo video, devienen la
nueva mercancia que entra en los museos y en
otros circuitos [...] Mas que la desaparicion
de la jerarquia entre la accion y su registro,
lo que se estd viendo es el desplazamiento de
la performance al estatuto de pre-imagen del

video de arte [...]"*.

“Mamd fuente” de Carmen F. Sigler, 2006. (Archivo de la artista).

En el &mbito de las artes escénicas también encontramos video-performances,
como es el caso de Humano humano (1992) de Albert Vidal, autor en cuyas
obras gran parte del trabajo es invisible para el publico. Sanchez (2006b)
sefiala que resulta dificil adivinar el limite entre la experiencia real del
trance y la actuacion ante la camara. Y se pregunta: jActua el objetivo como

desinhibidor y, por tanto, potenciador del abandono? ;O bien actua como

12 VILAR, Nelo, (2004), op. cit., p. 148.
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garantia de amarre a la realidad manteniendo como limite la conciencia de

5130
la ficcion? ™",

Para Besacier (1981), el video, ademas de servir a la documentacion de la
accion, puede intervenir en su desarrollo introduciendo en la obra datos
espaciales (reunir o diferenciar espacios, introducir en la accion el juego de
las comunicaciones y las distancias, la ubicuidad) y datos temporales
(simultanear varios tiempos - tiempo real de la accion, tiempo mitico, tiempo
restituido o recompuesto), puede conducir al publico a poner su atencion en
tal o cual aspecto, tal o cual fase de la accion, o incluso proponerle varias
lecturas de un mismo gesto. Permite asi abordar las relaciones entre la imagen
y lo real, establecer un juego entre la realidad de la accion y su
representacion. También permite que el artista sea sujeto y objeto
manipulando el mismo la camara. Para este autor el interés que depositamos
en el video y la performance no reside en lo narrativo, lo espectacular, lo
didactico o lo dramatico sino en la eleccion del tiempo real. Nos emocionan
por una tension que nace de la realidad y de la eleccion de su duracion. Y asi,
describe tres maneras de registrar una video-performance: 1) El reportaje
montado en vivo y realizado tras un trabajo tedrico y practico con el artista
para restituir lo mas fielmente posible el tiempo, el ritmo y el tipo de imagen
propia de cada performance; 2) La performance concebida y realizada
Unicamente para la cdmara en la que el tiempo de la accion es real y el tiempo
del video es el tiempo de la accion. La obra es creada simultdneamente por el
cuerpo del artista, por su mirada y por la del operador de camara. No se
puede, en ningun caso, separar aqui la nocién del video y la de la
performance; 3) El artista usa directamente el medio técnico para elaborar la

obra sin intervenir él mismo directamente como objeto’".

3% SANCHEZ, José Antonio, (2006b), La estética de la catdstrofe, en SANCHEZ,
José Antonio (ed.), (2006), Artes de la escena y de la accion en Espaiia, Cuenca,
Ediciones de la Universidad de Castilla La Mancha, p. 176.

B BESACIER, Hubert, (1981), Video et performance, Comunicacion leida en el 2.
Festival de Videoarte de Locarno, agosto 1981, en BEGOC, Janig, BOULOCH,
Nathalie y ZABUNYAN, Elvan, La performance. Entre archives et practiques
contemporaines, Rennes, Presses Universitaires, 2010, pp. 178 y ss.
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La conjuncion de performance y video tal y como es entendida por Besacier,
al admitir solo el montaje en directo, privilegia la caracteristica de respeto al
tiempo real, propia del arte de accion, en detrimento de la caracteristica
principal del video, la posibilidad de una posterior manipulacion del registro,
quedandose en un tipo de realizacion propia de la television pre-video.
Quizas, la fecha de creacion del texto, 1981, cuando el video aun no habia
experimentado la evolucion que muestra hoy, explique ese purismo, desde el
punto de vista de la accidn, y esa vision parcial, desde el del video. Esa
misma novedad del medio explicaria la consideracion como arte de accion del
trabajo de lo que hoy seria un vj. Por otro lado, Besacier no contempla la
posibilidad de que el propio performer sea el operador de cadmara y se
establezca una sintesis como ocurria en varios trabajos de Pedro Garhel o,
mas recientemente en algin especticulo de La Ribot, como en Llamame
mariachi, de 2010, en el que la artista modifica la percepcion del espacio con
tres elementos indi-sociables, el movimiento de la cdmara, el decorado y el
cuerpo de las tres bailarinas. Claro,
que en estos casos no estariamos
hablando propiamente de video-
accion, sino de una accion en la que

el video seria solo un elemento mas.

“Llamame Mariachi” de La Ribot, 2010.
(Archivo de la artista)

Duende, muerte y geometria (2010), de Fernando Baena y Marianela Leon,
realizada en la Escuela de Tauromaquia de la Tabacalera de Lavapiés, si es
plenamente una video-performance concebida y materializada expresamente
para la camara en la que el tiempo del video es el tiempo real de la accion. La
performance, llevada a cabo con musica improvisada en directo y asistencia
de publico, fue ideada para su grabacion con cuatro camaras y después
editada en un trabajo que equipara la importancia de la accion, la musica y el

montaje posterior.
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“Duende, muerte y geometria” de Fernando Baena
y Marianela Leon, 2010. (Archivo del artista).

Discoteca Flaming Star describia su trabajo El valor de un gallo negro
(2010), grabado en la Bolsa para el evento Valparaiso Intervenciones, como
la realizacion de un trabajo en video, como vehiculo y registro de la
activacion del interior del edificio de la Bolsa mediante performances y
acciones con diversos participantes (generadas a lo largo de varios dias) y la
extension de esta experiencia a una segunda localizacion en la que se
mostrara el video. Este grupo investiga la expansion de la nocidon de
documentacion de perfor-
mances mas alld del registro
de los mismas, realizando
traducciones de momentos de
performance. Registran los
procesos en video y usan el

material en tanto que perfor-

, 132
mance para la camara ™.

“El valor de un gallo negro” de Discoteca
Flaming Star, 2010. (Archivo de los artistas).

32 http://www.valparaisointervenciones.com/sccs/artistas/discoteca.html, (fecha de
ultima consulta 22/03/12).
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c.2.2.2.2.3. El registro, el archivo y la edicion

Para Vidiella (2010), una de las peculiaridades del arte de accion es su
cardcter procesual y efimero. Al convivir con la pérdida y la desaparicion -
de los cuerpos, los textos, las acciones-, el momento y la experiencia
generada adquieren mas fuerza que el registro. Esta particularidad de la
performance la ha dotado de un reconocimiento de resistencia respecto a los
regimenes capitalistas de acumulacion material, aunque es ingenuo pensar
que no participa en contextos de circulacion de capital (cultural) y fijacion
de significados y representaciones. [...] El archivo estd en el corazon de la
propuesta artistica, es un material expuesto, explotado, discutido y criticado.
No interviene ni antes -busqueda de archivos con vistas a... -ni después-
produccion de archivos con vistas a..., sino que precede a la activacion
misma del proyecto. [...] Cada documento, huella o material puede ser
puesto en juego mediante reconstrucciones, reinterpretaciones, evocaciones,
permitiendo alimentar las proposiciones corporales, verbales que favorecen

s 133
la imaginacion y sus rebotes ™.

Uno de los ejemplos mas claros con que contamos sobre archivo como accioén
es el Archivo Aire de Joan Casellas, que ademas de ser objeto de perfo-
conferencias 'y exposiciones, es motor de reconstrucciones Yy
reinterpretaciones. En esta linea de reutilizacion de registros de acciones para
realizar una nueva obra se encuentra Interview avec les letristes (2011) de
Pere Sousa. El artista montd un video de la entrevista entre Schwitters y
Hausmann con una foto de Hausmann y otra foto de Isou y la voz real de la

grabacién de Hausmann de 1959"*,

Una accion que utilizaba el registro como accion fue la realizada por

Fernando Baena en 1992 con motivo del 2° FIARP (Festival Internacional de

'3 VIDIELLA, Judit, (2010), op. cit., p. 110.

¥ La entrevista fue una reaccion de Schwitters y Hausmann a la falta de

reconocimiento por parte de los letristas de sus deudas con dada. Fue publicada en
PIN (Poetry Is Now) en los afios 60, afios después de la muerte Schwitters. El video
de Pere Sousa se puede visionar en: http://annablumefanclub.blogspot.com.es/
2012/09/interview-avec-les-lettristes-raoul 4.html, (fecha de ultima consulta 30-11-
2012).
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“Cartel de la 12° edicion de CONTENEDORES. ARTE DE ACCION. Reconstruccion
fotogrdfica de una accion de Elsa Von Freitag Lorighoven” de Joan Casellas/Archivo
Aire, 2011.

“Minuesa” de Fernando Baena, 1992. (Archivo del artista).
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Arte Raro y Performance) que tuvo lugar en el Centro Social Autogestionado
Okupado Minuesa de Madrid. El artista editd y puso a la venta 9.000 postales
con 9 imégenes tomadas en el Centro Social con la, quizds ingénua, intencion
de que la accion de registro efectuada sobre sus espacios y multiplicada por el
numero de ejemplares editados sirviera para, de alguna forma, defender de su
desaparicion y olvido tanto el festival como el lugar donde se desarrollaba,
ambos claramente precarios. Una parte de las postales fueron adquiridas por
los propios okupas y utilizadas por ellos como material de lucha y

propaganda.

“Eventos: Performances para video e intervenciones sobre video-performances” de LHFA,

2007. (Archivo de los artistas).

Y la obra Eventos: Performances para video e Intervenciones sobre video-
performances' que LaHostiaFineArts (LHFA) realizd en 2007. Los
objetivos de este proyecto eran obtener un archivo de la performance

madrilefia del momento y una manipulaciéon posterior poniendo en cuestion la

135 hitp://www.fernandobaena.com/instalaciones/intervenciones-sobre-
videoperformances.html, (fecha de tltima consulta 13-5-2012).



autoria de las diferentes piezas y del total. En tres sesiones, se realizaron un
total de 24 performances pensadas expresamente para su grabacion en video.
Posteriormente las grabaciones fueron entregadas a 24 video-artistas para que
¢stos las manipularan a su gusto. Se produjeron dos DVD, uno documental
con las acciones originales y otro con los resultados de las manipulaciones de
los video-artistas. En las imagenes del primer DVD se puede observar que la
primera de las dos condiciones propuestas fue incumplida por casi todos los
performers, las acciones no parecen pensadas especialmente para su registro
en video ni se plantean la video-performance como algo en si, limitandose a
pensar y realizar la accién como si en lugar de camara hubiera publico. Es

decir, para ellos la cdmara solo servia de registro.

La edicidn es otra de las posibilidades derivadas del registro. Roysdon (2010)
nos propone considerar la performance como un tipo de edicion, un gesto de
reunion, aceptacion o rechazo de la informacion del mundo que nos rodea.
Para la autora el archivo es la performance de la historia a través de la
recopilacion y la proximidad. Lo mas interesante para ella es que los

. . 136
proyectos pueden ser productivos y no reproductivos .

Andrés Galeano usa frecuentemente en sus performances la edicion de
imagenes y sonidos en directo como principal crisol expresivo para conseguir
una experiencia poética en el espectador: Algunos momentos de mis
performances se transforman en trabajos fotograficos o videos, de la misma
manera que algunos momentos o logicas presentes en videos o fotos vienen
traducidas al lenguaje de la performance. El montaje en vivo me atrae por su
simplicidad. Me gusta anadir un nivel a otro, creando complejidad y
desentramando significados latentes en las imdgenes. Reviso y colecciono
imdgenes provenientes de diferentes fuentes: libros, publicidad, revistas y de
foto albumes privados. Imagenes que desvelan nuestro imaginario colectivo y
la imagineria que nos forma las maneras del imaginar. Me apropio de ellas,

las recontextualizo y les doy otro juego, abriendo relaciones insospechadas.

3% ROYSDON, Emily, (2010), La respuesta, Zehar, n.° 65, p. 68.
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Son citaciones que despliegan el campo semdntico en el que me muevo™’. En
Winged Tale n° 2, realizada en Matadero Madrid para Accion!/lIMad,
Galeano trabajo sobre el mito del volar y la arquetipica figura del humano-
pajaro. Empled para ello proyecciones de diferentes fotografias y sonidos

grabados de cantos de pajaros, todo muy low-tech.

“Winged Tale n°2” de Andrés Galeano, 2011. (Archivo propio).

Las revistas han jugado un papel esencial como verdaderos escenarios
alternativos a la produccion “en directo” de acciones. Podemos mencionar
por ejemplo las revistas objetuales CAP.S4, editada entre otros por J. M.
Calleja, La Lata o La Mds Bella"®. La revista Zehar solicitd a esta tltima un
texto sobre su proceso de edicion. Coherentemente con su modo de hacer, los
editores, Pepe Murciego y Diego Ortiz, distribuyeron el trabajo entre sus

amigos. Lo que sigue son algunas de sus respuestas:

137 Comunicacion del autor, (20/03/12).

% http://www.lamasbella.org/.
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...Aunque necesaria, la documentacion de una accion (sea una accion
realizada en otro contexto, o sea una accion realizada especificamente
para el mismo medio impreso o una “foto-performance”), es siempre
incompleta, fragmentaria, metonimica. Esto le confiere a la
documentacion visual de una accion una inestabilidad que no se suelen
ver en el resto de las publicaciones impresas, ni siquiera en las
relacionadas con el mundo del arte. Esta nocion —la de que se hace
inevitable un discurso externo, y la de que no se esta hablando desde la
soledad y el silencio, sino desde un coro de multiplicidad de voces y
lenguajes- quizas pudiera ser la mayor aportacion de lo performativo a

la hora de abordar un proceso editorial. (Kamen Nedev).

Siempre ha sido performativo lo de pasar las paginas. También coleccionar
revistas es performativo. Y encuadernarlas y exponerlas [...]. Pero si
hablamos de revistas-objeto o revistas-ensamblaje lo preformativo se
amplia. [...] Pegar, coser, juntar, ensobrar, encajar, embolsar, enfilar,
apilar, doblar, recortar, contar y un sinnumero de operaciones que hay
que hacer para montar cada ejemplar. [...] Finalmente el “lector-
receptor” deberd a su vez abrir, separar, mirar al trasluz, romper y
rasgar, jugar, completar, elegir... pero como siempre lo mds
performativo es sofiar con hacer las cosas. Y no se necesitan ni teorias
ni mas material que el muy difuso material de los suenios. (Hilario

Alvarez).

Y si, la performance parece todo lo contrario del mundo impreso, y qué va.
Hipotesis 1: Una performance sucede en el tiempo. Hipotesis 2: Editar
un zine es ordenar tipogrdficamente el tiempo alrededor. Hay quien
puede calificar lo impreso de constancia, de eternidad incluso; pero un
zine es un momento, es actualidad de una accion conjunta en el
espacio. La gente se encuentra y se revista. Para comunicar su gesto la
gente escribe, escribe sobre el gesto o a proposito del gesto. La edicion
underground se esfuerza en hablar de una accion efimera, la de la
cultura que estd, que ya esta siendo, que se va, que se va yendo... Por

otro lado, ;jqué si no una accion es el manifiesto futurista? ;Qué si no
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un texto editado por Le Figaro? ;Edicion o accion? Edicion y accion.

Futurismo. (Maria Salgado).

Las revistas-objeto, ensambladas o articuladas son, en el terreno editorial
una version performatica, en la que la utilizacion de la tecnologia
permite extender en el tiempo su recorrido, y alcanzar espacios no
previsibles en las performances tipicas. A cambio la unidad de tiempo y

lugar queda abolida. (Fernando Millan).

La “Boite en Valise” de Marcel Duchamp es un claro ejemplo de
deconstruccion de una exposicion. La Mas Bella es una performance
reconstruida que rompe todos los esquemas, también los comerciales. (Luan

Mart).

En su numero de 2011, La Mas Bella Revista, sus editores convirtieron el
montaje de la revista en un evento publico y con taquilla en el teatro Pradillo
de manera que el publico, que a la vez era comprador de la revista, debia
montarsela el mismo. Algunas de las co-laboraciones fueron performances
que no solo pu-dieron ser incluidas en el even-to en directo sino también en el

mon-taje final gracias a que esta revista tuvo también la particula-ridad de

realizarse en tres entregas.

“La Mas Bella Revista” de Pepe Murciego y Diego Ortiz, 2011. (Archivo de los artistas).
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c.3. Los limites con las artes escénicas

Dado que parecen existir diferencias en la concepcion que de la performance
se tiene dependiendo de si el artista y/o tedrico proviene de las proximidades
de las artes plasticas (performances artisticas) o del teatro (performances

escénicas), procuraremos en principio aclarar este tema.

La performance artistica se puede relacionar con determinados aspectos de
una situacion teatral, reivindicando, sin embargo, una transgresion de las
formas tradicionales del arte para ahondar en el cuerpo, los datos sensoriales,
la palabra, el gesto y los comportamientos sociales. Pero, ademas, la
performance pretende no ser representacion. Asi, para Feral (1988), uno de
los sentidos de la performance es su alejamiento respecto de todo teatro de
representacion. La performance se representa a ella misma. No tiene ningun
contenido, o, mas exactamente, su contenido no tiene un significado explicito.
Tiene que ser construido,; forma parte de la comprension del proceso. Esta es
la razon por la cual podemos decir que la performance no tiene sentido. La
performance no tiene un sentido pero crea sentido. Es por esto que rechaza
inscribirse en una metafisica de la representacion, y rechaza el signo como

portador de sentido"’.

David Rodriguez afirma que la performance es un lenguaje, mientras que las
artes escénicas no. Para este artista, activista y programador de teatro la
performace propia de las artes escénicas es solo un hibrido y, en el caso
espanol, un hibrido nacido en los 90 al albur de los politicos para rellenar un
aparente hueco en las artes espafiolas'*’. Admitiendo que no exista un
lenguaje propio de las artes escénicas, diremos que la performance artistica
pretende diferenciarse del teatro, de la danza y de otras artes escénicas, como
ya hemos mencionado refiriéndonos a todo arte de accion, en su carécter anti-

espectacular  y anti-ficcional. Tanta importancia es atribuida a esta

B9 FERAL, Josette, (1988); La performance y els média: la utilitzacié de la imatge,

Traduccion de Laura Conesa, en PICAZO, Gléria (ed.), Estudis escénics. Quaderns
de I’Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona, n.° 29, p. 171.

40 Entrevista realizada el 12-3-2012. En Anexos.
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caracteristica por muchos practicantes del arte de accion que, para ellos, una
performance enfocada a la ficcion o a lo espectacular quedara muy
probablemente desacreditada como candidata a su campo de accion. Siguen
en esto, muchos quizas inadvertidamente, la dogmatica doctrina platonica que
condena la ficcion: E!l especticulo de la verdad (que no permite su
reversibilidad: no hay verdad del espectaculo) anula cualquier posibilidad de
la ficcion y pone en primer plano cuanto hay de sujeto dogmdtico en la
doctrina platonica. Es un espectaculo sin espectadores y, sobre todo, como
va se ha dicho, sin necesidad de ellos, tal vez por eso la hipertrofia del
espectaculo en la época contemporanea coincida con la desaparicion de la
verdad filosofica. El espectaculo de la verdad impide la ilusion del “como
si”, de lo posible creible, y acaso permite la participacion de los iluminados
conocedores en un especticulo ininterpretable''. Sin embargo, otros
accionistas admiten la ficcion siempre que sea creible. Siguen estos a
Aristoteles que concede algun valor de verdad a la accion creible, un modo

. ’ .y 142
de veracidad que se llamard verosimilitud ™.

En este sentido, no sabriamos decir si la performance de Pere Noguera
realizada en Off Limits en el marco de Accion!/0S8Mad era verdad o era
verosimil, lo cierto es que no nos parecid ni ficcional ni espectacular. El
artista considerd el espacio y el tiempo, estuvo absolutamente presente
controlando la escena y atendiendo a la relacion con el publico. A pesar de la
escenografia, el accionista dispuso un escenario dramaticamente iluminado
donde diferentes objetos esperaban ser usados, trabajo con estos objetos,
cambid las luces, provocd sombras, coloco sillas... y en ningin momento
pareci6 una obra de teatro ni hizo concesiones al espectaculo, nada sobraba ni
era realizado de cara a la galeria. Aparte de la sabia elaboracion de la
conexion entre los objetos, la clave fue el desarrollo temporal de la accion,
medido y muy pausado, dando tiempo al espectador para pensar en dicha

conexion. El paso del tiempo era el tema principal de la obra y el mismo

I PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op.cit., p. 93.
2 PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op.cit., p. 96.
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tratamiento del tiempo, tiempo real en la performance como mostraba la taza
de barro sin cocer que se deshacia lentamente y la actitud de espera del
accionista mientras esto sucedia, nos dejo la sensacion de que el conjunto de
lo que estaba pasando alli ocurria en presente y que en ningin momento habia

ficcion.

Pere Noguera, 2008. (Archivo propio).

Al igual que la anterior, la obra La llamada de Velvet and Crochet, grupo
formado por Rafael Suéarez y Frangois Bimberg, realizada para Accion!/08Mad
en Off Limits, también nos parecié una performance clésica a pesar, o mejor
porque, todos los parametros de la performance fueron cuestionados. Los
artistas, tras ingerir alcohol y somniferos se fueron a dormir. Previamente
habian anunciado que el publico que debia desalojar la sala y volver al cabo
de una hora, momento en que sonaria el despertador. La puerta de la sala fue
cerrada y el publico qued6 fuera hasta la hora prevista. El espacio publico de
la galeria se convirtié en espacio privado y la “exhibicién” de los artistas, y la
propia presencia del publico, resultaron puestos en un paréntesis temporal

que, en definitiva, es el que articula la obra.
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“La llamada” de Velvet and Crochet, 2008. (Archivo propio).

c.3.1. Representacion

Si admitimos una concepcion lineal del tiempo, nada se repite, todo lo que
hay son acontecimientos diferenciados por su mayor o menor duracion, de
manera que la maxima duracion se identificaria con la vida de la cosa. Un
cuadro no seria mas que un acontecimiento prolongado consecuencia de la
accion previa de pintarlo. Se convertiria en un signo (al resto de una accion, a
la consecuencia de un acontecimiento, es a lo que llamamos signo), solo
gracias a que podemos volver a representarlo y repetirlo y, apoyados en su

larga duracion, pensarlo como siendo lo mismo.

Segun el proceso por el cual los humanos llegamos a conocer, los
acontecimientos puros no existen para nosotros y todo seria representacion.
En la forma-imagen que se nos crea en la mente ante un objeto exterior del
cual nuestros sentidos nos dan noticia, existe ya una primera representacion
pues la percepcion, a pesar de estar construida con elementos objetivos,
contiene ya elementos subjetivos relacionados con el interés, como la
atencion, el aprendizaje y las convenciones sociales. Al introducirse en el
proceso de construccion de la imagen factores como la forma-patrén, en cuya

constitucion parece tomar parte el aprendizaje, y la memoria visual, los
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factores subjetivos aumentan. Ademas hemos de tener en cuenta la
participacion del inconsciente, que modela la memoria o conduce al olvido,
distorsionando, asimismo, la percepcién objetiva de la realidad. Cuando
trasponemos las imagenes al exterior de nuestra mente objetivandolas sobre
un soporte, aunque sea de manera efimera, nos encontramos ante una segunda

representacion.

Si todo lo que conocemos fuera representacion, la repetibilidad de las
acciones artisticas no seria algo anormal, no constituiria un problema. Y
tampoco tendria sentido el debate si todo lo que conocemos como arte de
accion fuera acontecimiento y no representacion. Pero si admitimos una
primera diferencia entre acontecimiento y representacion, esa brecha se
abriria a unas mayores diferencias entre representacion y presencia, como
sefiala Puelles (2011): ...si es inherente al concepto de representacion el que
esta sea ‘repetible”, el acontecimiento anulara la esencia misma del signo,
su repetibilidad. [...] En contraste con la repetibilidad por la que la
representacion se constituye en estructura dotada de significado, la
singularidad del acontecimiento se afirma en su valor de ocasion irrepetible.
De este modo se abren las mayores diferencias entre unas poéticas de la
composicion narrativa o de trascendencia semantica y una praxis de la
accion unica. O, diciéndolo de otra manera, entre las poéticas de la
representacion y las poéticas politicas y productivas, de la “presencia” (de

o 143
las presencias sin significar) ™.

La diferencia entre acontecimiento y representacion se nos convierte en un
enigma al que solo podemos dar una solucion relativa basada en una escala
temporal humana y en la “imperfeccion” de nuestros sentidos y nuestro
conocimiento para discernir qué es el presente y cuanto tiempo dura. Este es,
para Sontag (1961), el tiempo de los happenings desde un punto de vista de lo
narrativo: La imprevisibilidad de duracion y de contenido de cada happening
diferente es esencial a su eficacia. Ello es asi porque el happening no tiene

trama ni argumento, y, por ende, ningun elemento de suspense [...]. El

S PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op.cit., p. 277.
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happening opera mediante la creacion de una red asimétrica de sorpresas,
sin culminacion ni consumacion [...]. Al faltarle una trama y un discurso
racional continuado, no tiene pasado. Como su nombre sugiere, los
happenings estan siempre en el tiempo presente'™. También Lebel (1966)
nos habla de la forma fluida del happening: En contraste con el arte del
pasado, los happening no tienen comienzo, medio, ni fin estructurados. Su
forma abierta y fluida, nada evidente, se persigue en ellos y por consiguiente
nada se gana, salvo la certidumbre de un cierto numero de situaciones, de
acontecimientos a los cuales se esta mds atento que de ordinario. Solo
existen una vez (o solo algunas veces), y luego desaparecen para siempre y

145
otros los reemplazan'™.

La ruptura de muchas convenciones del teatro tradicional, puesta en marcha
por el teatro experimental, provocd un acercamiento entre arte de accion y
teatro: En los afios noventa [ ...] entre el teatro y el arte de la performance se
producia un intercambio muy dinamico que acerco a ambas artes
considerablemente. El teatro venia tomando desde hacia tiempo
procedimientos desarrollados en el campo del arte de la performance —como
las realizaciones escénicas en lugares inusuales y en nuevos espacios, la
exhibicion de cuerpos enfermos, demacrados u obesos sobre el escenario, o
la autoagresion y otras formas de violencia contra el propio cuerpo por parte
de los performadores. Entre tanto, el arte de la performance habia empezado
a emplear sin mayores problemas procedimientos antes denostados como,
por ejemplo, la narracion de historias, la creacion de ilusion o la inclusion
del recurso al “como si”'*.

Para Iris Nava, el fteatro experimental, rompe con las convenciones
establecidas por el teatro tradicional como lo es la cuarta pared, limitar la
accion a recitar un texto y, por el contrario, experimenta mas con el lenguaje

corporal, reduciendo, asi, el uso de la palabra; asimismo, introduce la danza

" SONTAG, Susan, (1961), op. cit., p. 293.
' 1 EBEL, Jean Jacques, (1966), op. cit., p. 38.
%6 FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), op. cit., p.100.
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contemporanea (técnicas desarrolladas por Martha Graham y José Limon)
en el escenario. El performance utilizarda no solamente estos puntos de
ruptura teatral, sino, también, instrumentos tradicionales como el mondlogo,
la iluminacion, la escenografia, el tiempo teatral -efimero e instantaneo-, el
publico o testigo y la accion humana en un escenario: puedo tomar cualquier
espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina por este
espacio mientras otro observa y esto es todo lo que necesita para realizar el
acto teatral (Brook). Para la autora, la diferencia seguiria estando en no
aceptar el “como si”, pues el performer no utiliza la ficciéon que genera un
actor para interpretar su personaje sino que su accion tiende a ser sintética

desde un punto de vista subjetivo, en director'*’.

También Ferrando (2007b), defiende la no representaciéon como requisito
necesario a toda performance. Ateniéndose a la definicion vulgar de
representacion, afirma que representar significa copiar alguna cosa;
reproducir algo anteriormente conocido quizda por unos pocos, o tal vez
colectivamente, y volverlo a mostrar evocando el acontecimiento anterior,
rememordndolo. Y afirma que cuando la representacion se manifiesta con
mads fuerza en una situacion, se provoca una disminucion de la capacidad de
imaginar por parte de aquellos que estan viviendo esa situacion concreta.
Aunque mas tarde reconoce que este distanciamiento con respecto a la
representacion es siempre relativo y acaba conformandose con que dicha
accion mantenga un cierto distanciamiento de la trama légica, del discurso de

., 148
la narracion .

' NAVA, Iris, Bocetos para definir lo que hoy llamamos performance, (fecha de

ultima consulta 20/03/12), http://usuarios.multimania.es/fpperformaticas.

¥ FERRANDO, Bartolomé, (2007b), La Performance. Su creacion. Elementos,
(fecha de ultima consulta 19/03/12): http://performanceologia.blogspot.com/2007/
01/la-performance-su-creacin-elementos.html: “Considero que toda circunstancia o
quehacer es siempre necesariamente representativo,; conlleva inserto en si mismo,
podriamos decir, un factor de representacion. Y no solo eso sino que toda
nominacion -dird Julia Kristeva- es una representacion. Bastara pues nombrar, y no
digamos mostrar alguna cosa, para que el mero enunciado o la simple relacion con
un objeto evoquen un acontecimiento o una situacion concreta. Y asi quisiera
afirmar, que cuando hablo del alejamiento de la idea de la representacion en la
creacion de una performance, no me refiero a la exclusion del enunciado o a la
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Pedro Ovando en su texto La presencia en crisis afirma que la posibilidad de
la representacion esta abierta en la performance. Para argumentarlo comenta
el texto de Ferrer (2001) en el que esta establece que la relacion entre la
utopia y la performance es una relacion de exclusion, que la utopia es e/ lugar
del abrigo total, donde se esta protegido contra todo y, en contrapartida, la
performance es el arte de lo que no tiene abrigo'®. Dice Ovando que el
pensamiento de Ferrer incita a cuestionar esa relacion directa que se ha
establecido entre el fenomeno performativo y el concepto de presencia, pues
si el performance es lo descobijado, ;jacaso no es esta dimension corporal,
esta inmediatez perceptiva, esta afectacion de los sujetos (una presencia
incontrovertible y pura), la guarida donde se intenta resguardar al
performance del universo de las mediatizaciones culturales, preservando con
ello su definicion como arte del encuentro, arte de la presencia? [...] El
discurso del arte contemporaneo ha pretendido elaborar una definicion
estable y segura del fenomeno performativo, por medio de su localizacion en
las coordenadas del presente, de lo inmediato y de la proximidad corporal,
desplazando asi la nocion de representacion y subordinando otros conceptos
asociados como mediatizacion, derivacion, repeticion, resquicio, entre

150
otros .

Ovando encuentra también esta nostalgia por la presencia en Nicolas
Bourriaud: Su concepto central sera el del “arte como intersticio social”,
esto es en sus propias palabras “un espacio para las relaciones humanas que

sugiere posibilidades de intercambio distintas de las vigentes en este

negacion obligada de la presencia de algun objeto en la misma, sino mas bien al
interés en que dicha accion mantenga un cierto distanciamiento de la trama logica,
del discurso de la narracion.

149 FERRER, Esther, (2001), Utopia y performance, Seminario del Instituto de Altos

Estudios Artisticos de Paris “L'abri et 1'utopie”, (fecha de ultima consulta 20/03/12),
http://performancelogia.blogspot.com/2007/01/utopa-y-performance-esther-
ferrer.html.

50 OVANDO VAZQUEZ, Pedro, La presencia en crisis, (fecha de ltima consulta
21/03/12), www.interser0.org/texto_pedroovandol.doc.

127



151 . . .
7% [...] Para Bourriaud el intersticio tiene como fundamento la

sistema
presencia. El intersticio emerge dentro de un estado de encuentro que solo es
alcanzable mediante el intercambio directo, mediante una proximidad que el
“comercio de las representaciones” ha sepultado. [...] El arte provee la
forma para generar un dialogo transparente entre presencias, su esencia
residira en la posibilidad de invencion de nuevas relaciones entre sujetos -
relaciones originales, fuera de los mecanismos de repeticion. Y,
contrariamente a la opinion del tedrico y dramaturgo Jean-Frédéric
Chevallier, uno de los portavoces de lo que se ha llamado el teatro del
presentar, que identifica el mecanismo de sustitucion de la representacion con
la logica mercantil capitalista del intercambio y que defiende lo presente,
como aquello unico que pareciera tener la capacidad de la diferencia, la
posibilidad de generar intensidades diferenciales mediante actos que
modifican la percepcién'?, Ovando critica que este autor no advierte que es
precisamente la arbitrariedad del dispositivo representacional el que, al
separarse de su referente, esta abierto a repetirse infinitamente, a
diseminarse, a releerse e inscribirse como cita o delegacion de la presencia
en multiples contextos, suscitando la ambigiiedad y el desanclaje, instigando

la dispersion de significados pretendidamente invariables (normalizados).

El autor se alinea con tedricos como Richard Schechner o Judith Butler que
entienden la performance como la realizacion de actos repetidos de
construccion y representacion y, con Victor Turner (2002)'>, opina que esta
particularidad desequilibrante de la performatividad no solo es inherente a
los fenomenos culturales sino que también senala la precariedad de los
conceptos de presencia, representacion y la relacion que los dispone como
una dicotomia, la cual ha pretendido definir subrepticiamente el concepto de

performance.

1 BOURRIAUD, Nicolas, (2006), Estética relacional, Buenos Aires, Adriana
Hidalgo Editora, pp. 16 y 17.

32 CHEVALIER, Jean-Frédéric, (2006) Teatro del presentar y resistencia al
neoliberalismo, en Lineas de Fuga. El gesto Teatral contemporaneo, n.° 20, México,
Casa del Refugio Citlaltépetl A.C. p. 9.

133 TURNER, Victor, (2002), La antropologia del perfomance, en GEIST, Ingrid
(comp.), Antropologia del ritual, México, Escuela Nacional de Antropologia e
Historia, p. 110.
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Apoyandose en la relectura de Turner que realiza Diéguez (2007), Ovando
nota con esta autora la existencia de una empatia entre las nociones de
liminaridad y relacionalidad, que desestabiliza esta relacion binaria
presencia/representacion al no asignar una primacia de la una sobre la otra.
Lo liminar es visto como un tejido de constitucion metaforica: situacion
ambigua, fronteriza, donde se condensan fragmentos de mundos, perecedera y
relacional propiciadora de situaciones imprevisibles, intersticiales y precarias
que implican una mirada politica porque subvierten las relaciones y
desestabilizan, al menos temporalmente, la ley o su aplicacion'**. Esta nocion
de precariedad, de descobijo y de ambigiiedad plantearia la imposibilidad de
asignar un sentido unico o un juego de presencias desde las cuales
determinar el sentido de las acciones, la liminaridad que habita las practicas
performativas pone en juego duplicaciones, parcialidades, sustituciones y
también cuerpos abiertos, situaciones dentro de un régimen de fuerzas no
sujetas a una presencia plena del cuerpo o la experiencia, sino de presencias
incompletas, fracturadas por la inscripcion, la representacion y la diferencia.
Nos permite pues, como menciona la autora, pensar en la inconclusividad del
performance'® y mds generalmente en lo inconcluso de los discursos del arte
contemporaneo, y precisamente en la imposibilidad de un cierre, de una
clausura, abre la posibilidad de réplica (esta en el doble sentido de respuesta

L . 1156
v de repeticion, es decir, de representacion) ”".

c.3.2. Repetibilidad

Sontag (1961) nos cuenta que los primeros happenings eran cuidadosamente
ensayados [ ...], aun cuando el guion o apunte sea minimo (...) Gran parte de
lo que ocurre en la representacion ha sido elaborado y coreografiado en
ensayo por los mismos actores; y si el happening es representado durante

varias tardes consecutivas, es probable que varie considerablemente de una

'3 DIEGUEZ CABALLERO, lleana, (2007), Escenarios liminales. Teatralidades,
performances y politica, Buenos Aires, Atuel, p. 60.

> DIEGUEZ CABALLERO, Ileana, (2007), op. cit., p. 54.
% OVANDO VAZQUEZ, Pedro, op.cit., (fecha de wltima consulta 20/03/12).
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representacion a otra, mucho mas que en el teatro. Pero el que el mismo
happening se pueda ofrecer varias noches no significa que pase a formar
parte de un repertorio repetible’™’. Asi es en casi todos los casos: en
contraposicion al teatro tradicional, la performance no suele estar concebida
para su reposicion. Esto ocurre, quizds, porque tal reposicion de la
performance puede poner en entredicho su pretendida esencia, el trabajo con
el tiempo presente y la no representacion, o porque el mismo proceso en su
desarrollo temporal y sus resultados lo impide. O, tal vez, porque no se suelen

dar las circunstancias econdmicas para ello'".

Sin embargo, es necesario relativizar la afirmacion de que el arte de accidon no
se suela reponer y esto pueda diferenciarlo del teatro, cuyas obras si se
reponen. Para Fischer-Lichte (2011), desde el punto de vista las artes
escénicas y del teatro, en cada una de las llamadas repeticiones surgen
desviaciones mas o menos importantes [...] que no se producen unicamente
por el estado de animo o por el ambiente en cada caso, sino que su motivo
hay que buscarlo en el bucle de retroalimentacion autopoiético. El es el
responsable de que la realizacion escénica se produzca cada vez de manera
distinta, de que, en este sentido, cada una de ellas sea vinica e irrepetible'™.
Y desde el punto de vista de la performance, Esther Ferrer (2010) dice: yo
cambio las performances continuamente y aunque guarde la idea porque me
gusta, hago versiones diferentes, una idea se puede declinar de muchas

160

formas™"; J. M. Calleja confiesa repetir a veces sus acciones cuando un

161
nuevo contexto puede aportar una nueva lectura”'; el performer Abel

7 SONTAG, Susan, (1961) op. cit., p. 294.

¥ VALLAURE, Jaime, (1996), Reflexiones en torno a un intento cronolégico, en

VALLAURE, Jaime y POL, Marta (ed.), Sin numero, Madrid, Circulo de Bellas
Artes, p. 29: “Discusiones aparte sobre lo ortodoxo o no del procedimiento, resulta
evidente que la repeticion disminuye la importancia del contexto especifico
priorizando otros aspectos del trabajo. La repeticion de acciones propicia, en muchos
casos, el poder estar presente en todas y cada una de las convocatorias publicas, asi
como rentabilizar un trabajo que goza del beneplacito del espectador”.

'Y FISCHER LIGHTE, Erika, (2011), op. cit., p. 104.
1% FERRER, Esther, (2010), op. cit., p. 13.

16! Entrevista realizada el 17-3-2012. En Anexos.
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Loureda (1998), con sentido practico, opina que puesto que la accion es una
buena manera de contar las cosas, Jporqué contarlas una sola vez?'%%; Los
Torreznos repiten las acciones con alguna improvisacion pero sin diferencias
importantes y no podamos decir que esa repetibilidad, por si misma,
desemboque en una espectacularizacion ya que la forma contenida y desnuda

de sus acciones huye de lo espectacular.

Otros autores nos ofrecen argumentos contrarios a la repeticion de las
acciones artisticas. Asi, Phelan (1993), que reivindica el presente como el
Unico tiempo posible para la performance, afirma que en el punto en que la
performance intenta entrar en la economia de la reproduccion, ella traiciona
v disminuye la promesa de su propia ontologia. El ser de Performance, como
la ontologia de subjetividad propuesta aqui, se hace a si mismo a través de su

desaparicion'®. Aznar (2000) discute esta afirmacion: El momento temporal

162 LOUREDA, Abel, (1998), Espacio de Arte Excéntrico, en Acciones, CORREA,
Nieves (ed.), (1999), Madrid, Cruce, p. 12: “Repito parte de mis acciones. No veo
razén para no hacerlo. Imaginaos un disco que se escuchara una sola vez por unos
pocos. Creo que es un derroche de creatividad. Como he dicho antes, creo que la
accion es una buena manera de contar las cosas, ;porqué contarlas una sola vez?”.

163 PHEL AN, Peggy, (1993), op. cit.: “La vida de la Performance esta en el presente.
La performance no puede guardarse, grabarse, documentarse, o de alguna forma
participar en la circulacion de representaciones de representaciones: una vez que lo
hace, se vuelve otra cosa distinta de performance. En el punto en que la performance
intenta entrar en la economia de la reproduccion, ella traiciona y disminuye la
promesa de su propia ontologia. El ser de Performance, como la ontologia de
subjetividad propuesta aqui, se hace a si mismo a través de su desaparicion. Las
presiones sobre la performance para que sucumba a las leyes de la economia
reproductiva son enormes. Ya que solo raramente en esta cultura es valorado el
ahora al que la performance dirige sus preguntas mas profundas. (Esta es la razon
por la cual el ahora se complementa con la documentacion de la camara, y el archivo
de video). La Performance ocurre durante un tiempo que no se repetird. Puede
realizarse de nuevo, pero esta repeticion en si la marca como diferente. El
documento de una performance es entonces solo un gatillo a la memoria, un estimulo
a la memoria para que se haga presente. [...] La perfomance en un estricto sentido
ontologico es no-reproductiva. Es esta cualidad la que hace que Performance sea el
hermano menor del arte contemporaneo. La Performance perturba la maquinaria
suave de representacion reproductiva necesaria a la circulacion del capital. [...] En el
publico del arte de performance hay un elemento de consumo: no hay sobras, el
espectador mirando fijamente debe intentar consumirlo todo. Sin una copia, la
performance viva se zambulle en la visibilidad -en un presente cargado
maniacamente- y desaparece en la memoria, en el reino de la invisibilidad y el
inconsciente donde elude regulacion y control. La performance resiste la circulacion
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del acto desaparece, pero los objetos que fueron parte de la accion
permanecen. Por tanto, son susceptibles de ser comercializados. Aunque lo
cierto es que la documentacion que se salva no es solo para el coleccionista o
para el museo. Es también muy significativa en otros muchos sentidos porque
esos objetos pueden contener lo elemental de la accion desde el pasado hasta

el presente y hacia el futuro'®.

Entroncamos aqui la discusion sobre la repetibilidad con el tema del registro,
ya tratado anteriormente. Asi, también Fischer-Lichte (2011) cuestiona la
afirmacion de Phelan al mantener que la documentacion de las realizaciones
escénicas es la condicion de posibilidad para que se pueda hablar de ellas.
Es justamente la tension entre su fugacidad y las constantes tentativas de
documentarlas en video, peliculas, fotografia o descripciones la que pone de

55 Y retomando el texto de

relieve su inequivoco caracter efimero y unico
Vidiella (2010), leemos sobre el desplazamiento que se genera en el registro
de la performance, al descentrar la presencia auratica de los cuerpos de los y
las performers, asi como la experiencia unica en la presencia-testimonio de
las y los espectadores respecto a la accion que sucede en ese mismo
momento. De este modo la importancia de la accion no reside unicamente en
la simultaneidad y presencia de los cuerpos presentes, sino también en el
cardcter historico y potencial para otros sujetos (postumos) que puedan
generar otro tipo de encuentros espectatoriales con este material. Es lo que
se ha denominado “performance prostética” o “escritura performativa”,

segun la cual la practica de escritura de la performance no tiene la finalidad

unica de preservar, fijar y describir algo, sino, precisamente, de producirlo

equilibrada de las finanzas. No ahorra nada; solo gasta. Mientras la fotografia es
vulnerable a los cargos de falsificacion y la copia, el arte de performance es
vulnerable a los cargos de falta de valor y vacio. La performance indica la
posibilidad de revaluar ese vacio; esta revaluacion potencial le da al arte de
performance su distintivo empuje radical. Por supuesto no todo el arte de
performance tiene tal empuje radical. Las exigencias ontoldgicas del arte de
performance es a lo que yo estoy dirigiéndome aqui, y no a las politicas de la
ambicion.”

1% AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., p. 9.

'% FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), op. cit., p. 156.
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de nuevo. Como consecuencia, el acto de escritura tiende también hacia la
desaparicion o hacia la produccion de otro tipo de acontecimientos, en lugar

., .. 166
de una representacion de la representacion .

Con respecto a la recreacion de las performances “a peticion” de las
instituciones museisticas, De Gracia (2010) comenta: Lo discutible es que
para el museo adquirir piezas de performances supone cada vez mds la
posibilidad de que las mismas puedan ser recreadas, al estilo de las obras
teatrales que pueden ser representadas indefinidamente. Este recurso de la
recreacion de las piezas, apuntalado por la ideologia de la obra y el
consumo, podria introducirse entonces en el lenguaje como un violentisimo
elemento distorsionador: es posible que la discriminacion entre actor y
personaje, que es convencional y aceptable en el teatro, se transfiera a la
performance provocando una disociacion entre el artista y el performer;
como también se corre el riesgo de que la naturaleza representacional de lo
teatral irrumpa en lo performativo y lo contamine, imponiéndole una
ortodoxia de la representacion, la retorica sumisa del libreto predeterminado
v del repertorio oficializado. Ante este avance teatralizador, no hace falta
recordar que la performance es presentacion antes que representacion y que,
desde una concepcion clasica o purista, no podemos siquiera imaginarla
ejecutada por un cuerpo otro, un cuerpo mercenario o interpretativo, distinto

al del propio artista'®’.

La repeticion de las acciones artisticas provoca, por otro lado, una posible
linea de discusion con respecto a un mayor o menor grado de representacion
o presentizacion, en el caso de las performances que son recreadas o
reapropiadas. Para Roux (2010) -en su texto se refiere a la danza pero lo
hacemos extensivo a todo el arte de accion-, las practicas de reapropiacion
pueden ser clasificadas en tres grandes categorias: 1. la recuperacion como

apuesta por la memoria colectiva; 2. el archivo como objeto del propio

1% VIDIELLA, Judit, (2010), op. cit., p. 110.
' DE GRACIA, Silvio, op. cit., p. 15.
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proyecto artistico; 3. el archivo como sujeto del proyecto artistico'®®. De los
casos segundo y tercero ya hemos visto ejemplos anteriormente. En el primer
caso, el caso del archivo como apuesta por la memoria colectiva, no se suelen
dar a ver los materiales a partir de los cuales se recrea la accidon sino que se

recontextualiza y reapropian en diferentes grados.

“Die Ursonate” de Nieves Correa, 2009. (Archivo de la artista).

169

Asi, los prestamos y homenajes no estd mal vistos en el arte de accion ~ . Hay

acciones clasicas como Ursonate'”’ de Kurt Schwitters, de 1932, que han sido

1% ROUX, Celine, (2010), Entre devoir de mémoire(s) et besoin de paternité(s),

traduccioén propia, en BEGOC, Janig, BOULOCH, Nathalie y ZABUNYAN, Elvan,
La performance. Entre archives et practiques contemporaines, Rennes, Presses
Universitaires, 2010, p. 97.

' AMARO, Nel, (1998), Espacio de Arte Excéntrico, en Acciones, CORREA,
Nieves (ed.), (1999), Madrid, Cruce, p. 8: “...yo no tenia, o tenia muy poca
informacién sobre el apropiacionismo y creo que me habria liado a bofetadas con
quien se atreviese a sugerir, siquiera, un cierto atisbo de apropiacion en mis trabajos.
Actualmente, cuando me encuentro en una fase de febril, y concienzudo,
apropiacionismo (obras de Abril Ascaso, Loureda, Hilario Alvarez o Esther Ferrer,
entre otros, figuran en mi repertorio habitual) lo habria tomado como el mayor de los
piropos”.

' De la cual han sido presentadas/representadas varias versiones como las de Pere

Sousa, la coral realizada bajo la coordinacion de Hilario Alvarez, con las voces de
Isidoro Valcarcel Medina, Llorens Barber, Nacho Criado, Nieves Correa, Hilario
Alvarez, M. A. Ramos y Pere Sousa, grabada y editada por M. A. Ramos y
retransmitida por el programa de radio Ars Sonora que dirige Pepe Iges, las
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reinterpretadas fuera y dentro de Espafa con multiples variaciones como
cualquier partitura musical. ;Qué las diferenciaria entonces de una

representacion?

Una forma de homenaje es la meta-performance, es decir la performance que
habla de otra performance recredndola con mas o menos variaciones. En la
exposicion Homatge a Arthur Cravan realizada, en 1992 en el Palacio de la
Virreina de Barcelona, diferentes performers trabajaron sobre el tema del
famoso combate de boxeo de este artista pero, a pesar del escenario
convertido en ring, las acciones estaban suficientemente alejadas
formalmente, como en la performance realizada por J. M. Calleja, que jugd
en solitario una partida de domin6 mientras leia un relato sobre la relacion de
compafieros de juego entre Cravan y Trostky durante el viaje en barco desde
Barcelona hasta México en el que ambos coincidieron; o en la de Xavier
Canals, que apareci6é vestido de época y se fue quitando ropa hasta quedar
vestido de boxeador mientras iba restando letras a la pronunciacion del

nombre “Arthur Cravan” dejando la palabra “ART”.

En Cabeza proyectora, realizada por Hilario Alvarez en Chamalle X, 2005, el
artista ofreci6 una particular lectura de diferentes propuestas ZAJ
acompafiadas con imagenes proyectadas a las que hacian referencia. También
es una meta-performance, pero esta vez critica con el original, la obra Como
acabar de una vez para siempre con la performance de Lluis Alabern, 1993,
en la que el artista finge estar asustado mientras se le derrite un helado. Un
colaborador se ponia un cojin en la cabeza e imitaba la famosa Accion-
Reaccion de Jordi Benito. Estas acciones recurren al archivo y a la memoria
colectiva con la intenciébn de realizar comentarios o reactualizar otras
anteriores, pero, muchas veces en los homenajes y fuera de ellos, las acciones
recreadas se parecen excesivamente a su original y las diferencias aportadas,

inevitables, no acaban de justificar el que podamos calificarlas de obra nueva.

realizadas con las voces de Joan Casellas, Manuel Morales, Angel Pastor, Carlos
Pina, Maria Cosmes, Joan Simo6 y Pere Sousa, la de Oriol Ponsati-Murla o la de
Nieves Correa en 2009.
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“Reinterpretacion Music Call” de Lucia Antonini, 2010. (Archivo Reformances).

El problema de la proximidad entre reapropiaciéon y plagio se resuelve
facilmente cuando se hace saber al espectador que la accidon que se va a
desarrollar es una recreacion. Asi se hizo, por ejemplo, en el evento
Reformance'’" organizado por Claudia Repilado y Christian Fernandez Mirdn
en 2010. Fiacha O'Donell, por ejemplo, reprodujo la famosa accion de Valie
Export Tapp und Tast-Kino rebautizandola como Se foca pero no se ve. Lucia
Antonini recre6 las Conversaciones telefonicas (1973) de Valcéarcel Medina
en las que este llamé a nameros de la guia telefonica escogidos al azar y, tras
presentarse brevemente, pidié a sus interlocutores que tomaran nota de su
nuevo numero de teléfono. La obra original se realizé en la intimidad de la
casa del artista, quien la document6 a través de grabaciones sonoras. Estas
grabaciones sirvieron como documento y muestra del proyecto
Reinterpretacion Music Call de Lucia Antonini. En presencia del publico
asistente (incluyendo al propio Valcarcel Medina), la artista realizé una serie

de llamadas telefonicas a nimeros elegidos al azar. Les ofrecié interpretar

1 http://www.fernandezmiron.com/reformance/, (fecha de ultima consulta 19-5-
2012).
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una cancién improvisada en directo como reflexion sobre la industria musical
actual y las nuevas formas de hacer y compartir musica. El acercamiento,
tono de voz y palabras empleadas por la artista jugaban con la cercania al
formato del tele-marketing, siendo su oferta gratuita y extremadamente

personal.

Para finalizar diremos que no hemos encontrado casos en el arte de accion
espafiol de la época en que la apropiacion sea realizada para poner en duda el
contenido de verdad de la representacion y suponga una critica significativa
de esta ultima, tal y como en otros campos practicaron artistas de la

apropiacion y el simulacro como Sherry Levine o Barbara Kruger.

c.3.3. Espectacularidad

Si bien no dejan de explorarse sus limites, lo espectacular y el arte como
espectaculo son comunmente rechazados entre los accionistas espafioles de
estos 20 afios ultimos. A la voluntad de no espectacularizacion se suma, a la
hora de diferenciarse del teatro tradicional, la habitual utilizacion en el arte de
accion de las cosas y procesos de la vida diaria. Lo cotidiano es tema
frecuente en la performance y también una constante en las maneras de los
performers. No esta bien vista la impostacion y nadie espera que un
performer ponga de manifiesto habilidades especiales en su actuacion. Como
auguraba Kaprow (1958), el artista descubrird lo que es ser corriente a través

: : . . T2
de las cosas corrientes. No intentard convertirlas en algo extraordinario .

' KAPROW, Allan, El legado de Jackson Pollock, (1958), en Art News, LVII, n.°
6, pp. 56 y 57, en AZNAR, Sagrario, op. cit., p. 81: “Los materiales del nuevo arte
pueden ser materiales de cualquier clase: pintura, sillas, comida, luces eléctricas y de
neén, humo, agua, calcetines viejos, perros, peliculas y miles de cosas que seran
descubiertas por la presente generacion de artistas. Estos atrevidos creadores no solo
nos enseflaran, como si se tratase de la primera vez, el mundo que siempre nos ha
rodeado, pero que hemos ignorado, sino que revelaran sucesos y acontecimientos sin
precedente alguno, extraidos de los cubos de basura, archivos de policia, salones de
hoteles, vistos en los escaparates de las tiendas y en las calles, experimentados en
suefios y horribles accidentes. El olor de fresas aplastadas, una carta de un amigo o
un cartel que anuncia ‘Draino’; tres toques en la puerta de la casa, un arafiazo, un
suspiro o una voz en un discurso interminable, ensordecedor stacatto, una gorra de
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Coincidente con esta idea, Ferrando (2006) postula que la fusién-confusion
de arte y vida y la utilizacion de lo cotidiano en el arte de accion permite y

1 ,
. Asi, en

facilita la intervencion participativa, mental y/o corporal del otro
su obra para Internet La casa del performer, Lluis Alabern nos invita a su
casa poniendo a prueba su propia capacidad de mostrarse y mostrar su
cotidianidad a un publico desconocido: Los secretos expuestos en la
andadura por la casa convierten un espacio generado en3D en un
contenedor de experiencias emotivas, que desconocemos pero intuimos. Por
esta razon solo se nos ofrecen
imdgenes fijas, retazos para
que, como espectadores ima-
ginemos posibles experien-

. 174
czas7.

“La casa del Performer” de Lluis
Alabern, (Archivo del artista).

Claramonte (2011), por el contrario, para apoyar la importancia de guardar
las formas, menciona la obra Contrarrevolucion y revuelta del ultimo
Marcuse en la que el filosofo dice que la “revolucion cultural” del arte-vida,
revolucion que ha preconizado buena parte de las vanguardias ha tenido
sentido mientras ha estado vigente la cultura burguesa clasica. Claramonte se
pregunta: jno seran los esfuerzos por desarrollar un antiarte, o un “arte
vivo” apoyado en lo cotidiano?, como rechazo de la forma estética, pioneros

en la configuracion de una nueva esfera publica especifica del capitalismo

jugador de bolos..., todas estas cosas se convertiran en materiales para este arte
nuevo y concreto. Al artista joven de hoy en dia no le hace falta decir ‘soy un pintor’
0 ‘un poeta’ o ‘un bailarin’. Es simplemente artista. La vida entera se abre ante ¢l.
Descubrird lo que es ser corriente a través de las cosas corrientes. No intentara
convertirlas en algo extraordinario...”

' FERRANDO, Bartolomé, (2009a), op. cit., (fecha de wltima consulta 19/03/12).
' CUESTA, Mery, (fecha de tltima consulta 20/03/12), http://www.igar.org.
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cultural, caracterizada por la diversidad de opciones de consumo y
entretenimiento? Para el autor, Marcuse sienta en este texto las bases para la
recuperacion de practicas artisticas habitualmente menospreciadas en su
cualidad de arte popular o incluso folclore. Para Marcuse, continua, las
manifestaciones del arte-vida (menciona el teatro de guerrilla, el rock, la
poesia de la prensa libre) pierden su poder de denuncia precisamente por ser
inmanentes, habiendo renunciado a esa distancia y ese extraniamiento que
caracterizaba a la forma estética, y este diagnostico es tanto mas radical
cuanto mas se clarifique el estatuto del capitalismo cultural: al moverse
dentro de la “vida real” pierde la transcendencia que todo arte podia
oponer. [...] Marcuse ataca el Living Theatre en tanto que “la falsedad es el
destino de la representacion no sublimada, directa. Aqui el cardcter ilusorio
del arte no esta abolido, sino doblado”. Y concluye Claramonte que /a
consigna arte-vida no va a ninguna parte si, como sucede en el capitalismo
tardio, eso que llamamos vida esta ya constituido desde las representaciones

tonales del capital'”.

Para Puelles (2011), Nietzsche nos descubre el objetivo que persigue el
espectaculo: todos los medios artisticos obedecen al esfuerzo por
“objetualizar” al espectador, centrando en él los poderes hipnoticos del
efecto inmanente y clausurante. Se busca que el espectador no tenga salida:
que la obra consiga atraparlo del todo. No es otra la voluntad totalitaria del
espectaculo: la de atraer fascinando. [ ...] Querer parecer fenomeno absoluto
requiere que se impida la evidencia de su funcionamiento (el acceso a su
organicidad), de su tramoya productiva de efectos cegadores'’®. Ante esa
objetualizacién del espectador y ocultacion del sistema de produccion se
revelan muchos practicantes del arte de accion cuando se niegan a admitir la
espectacularizacion dentro de su campo. Asi, para Nieves Correa, con la
oposicion a la espectacularidad, la vida se ofrece como obra, se valoriza el

tiempo real. La autora defiende lo cotidiano y la transparencia de los

"> CLARAMONTE, Jordi, (2011), Arte de contexto, Donostia, Nerea, pp. 41 y ss.
176 PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., pp. 252 y 255.
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“fragmentos de vida” con los que se hace el arte pues el tiempo de estos
“fragmentos” es el tiempo de la vida porque transcurren segun su necesidad
de completarse; y es este “tiempo necesario” el que los hace “reales”, el que
los diferencia del especticulo y en esta diferencia es donde radica su

particularidad y su belleza'”.

Durante la celebracion de Arco-accion en 1999 y promovido por Joan

Casellas, Xavier Moreno y Merz Mail, se presento el Manifiesto Minimedia'™

"7 CORREA, Nieves, (fecha de tltima consulta 20/03/12), http://performancelogia.
blogspot.com/2007/02/un-fragmento-de-vida-nieves-correa.html: “Se puede aducir
que la vida siempre ha sido la materia del arte y nada puedo objetar a esta
afirmacion puesto que detras de cada obra estdn todos los miedos, las esperanzas, las
creencias, los valores, el dolor y la alegria no solo de su autor sino de toda la
sociedad que lo arropa. Pero ojo, estamos hablando de la vida que se esconde detrds
de cada obra, no de la vida que se ofrece como obra. Los fragmentos de vida a los
que me refiero no necesitan desenmascararse, son claros y transparentes en su
forma, porque es de su forma, que abarca el tiempo, el espacio, el proceso y la
presencia de lo que estoy hablando; aunque por supuesto, estas obras esconden
también, como cualquier producciéon de la sensibilidad humana, significados
secretos. El tiempo de estos fragmentos es el tiempo de la vida porque transcurren
seguin su necesidad de completarse; y es este tiempo necesario el que los hace reales,
el que los diferencia del especticulo y en esta diferencia es donde radica su
particularidad y su belleza. Cada dia tengo mas clara la impresion de que se ha
apoderado de nosotros el horror a vivir el tiempo de la vida. Todos los artefactos y
servicios que nos ofrece nuestra sociedad estan, segiin nos cuentan, especialmente
disefados para ahorrarnos tiempo, un ahorro a mi modo de ver inutil porque ;qué
podemos hacer con ese tiempo no gastado? ;Existen acaso los Bancos de Tiempo
donde poder rentabilizar nuestros ahorros? [...] El tiempo real es una de las muchas
especies en peligro de extincion, una rareza que habria que proteger con especial
cuidado para en el futuro poder disponer al menos de un pequefio ejemplo del tiempo
de la vida, poder volver a tener la experiencia de paladear unas migajas de
aburrimiento. La vida que se ofrece como obra antepone la experiencia activa de e/
que hace a la experiencia pasiva de el que mira; no quiero decir con esto que se
adopte una postura ensimismada y se ignore a e/ otro, sino muy al contrario que unos
y otros nos incorporamos al proceso de la misma manera que todo lo que sucede se
incorpora a la vida. El protagonista es pues, si existe, una figura variable que
depende de la actitud que cada uno en particular ejerce y el punto de vista que adopta
en cada momento. De esta manera, las figuras de el que hace y el que mira que en el
espectaculo casi adquieren una dimension antagénica se confunden y se mezclan en
estos fragmentos formando parte de la misma corriente que no necesariamente
arrastra a ambos a excitantes experiencias, no se trata de pedir un voluntario al que
cortar por la mitad con un serrucho, pero que iguala la experiencia de ambos que
varia en funcion tinicamente de la voluntad de implicacion de cada uno [...].

' MANIFIESTO MINIMEDIA: “En el tltimo afio de un siglo lleno de complejos y
miedos donde, incluso por un momento, murid la historia y sus artistas aterrorizados
por el ridiculo se indefinen e hiperindividualizan como estrategia de mercado,
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a favor de un arte comprometido y grupal. Condenaba la espectacularicion y
el despilfarro de recursos empleados en un uso superficial de la tecnologia y

179

en la promocion del arte.”” Y es que algunas performances ya habian tomado

rumbos muy espectaculares.

Como ilustracion del fendmeno de la espectacularizaciéon comentaremos una
accion artistica con calidades tradicionales dentro del campo del arte de
accidon puesto que asume sus principios y caracteristicas si bien no se los
cuestiona y, simplemente, se adectia a un patréon estandar de lo que
supuestamente debe ser. Se trata de la obra Paso doble realizada por el
reconocido artista Miquel Barceld. Nos apoyaremos para ello en el articulo de
A. Intxausti / J. R. Mantilla £/ Prado pinta un pasodoble publicado en El Pais
el 05/12/2007 (lo reproducimos integro en Anexos):

Los accionistas aparecieron vestidos de negro, entre el sonido chapoteante
de sus pasos hundidos en el barro. Al finalizar la accion la pared clara y
humeda de arcilla blanca y el liso suelo de barro quedaron trastocados en la
pureza de sus texturas por la accion de los artistas. Entremedias sucede la
accion. Como leemos en el articulo, la obra esta presentada con medios y
fines espectaculares. Incluso se destacan nombres propios entre el publico, lo
que nos habla de que, de alguna manera, el acontecimiento es considerado en
gran medida como un acto social de alto nivel. El publico se limita a ser
espectador. Ni se cuestiona su papel ni se establece con ¢l ninguna relacion

especial.

manifestamos: 1. Minimedia condena los recursos espectacularistas impuestos por el
mercado. 2. Minimedia condena la valoracion el arte y la vida en razén de sus
recursos materiales y uso superficial de la tecnologia. 3. Minimedia condena la
promocion consumista del arte tanto en su produccidon como en su distribucion. 4.
Minimedia proclama la necesidad del compromiso tanto explito como implicito. 5.
Minimedia proclama la urgencia de adaptarse a los recursos disponibles tendiendo al
gasto-impacto cero y potenciando estrategias de reutilizacion y recoleccion. 6.
Minimedia proclama el arte como un instrumento més dentro del proceso
conocimiento-lucha en la vida”.

17 A ¢l se adhirieron Nieves Correa, Nelo Vilar, César Reglero, Hilario Alvarez,
Valentin Torrens, Yolanda Pérez, Pepe Murciego, Nel Amaro, Abel Loureda y
Gilbert Descosi.
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El artista es consciente del contexto espacial de su trabajo: Esta es la pared
donde descanso el cuadro de Picasso y eso no le deja a uno impasible, pero
no existe ningin cuestionamiento del espacio en si. Simplemente el espacio
de la accion es considerado solo en cuanto a que en algin lugar se tiene que
estar y actuar. De hecho tuvimos la oportunidad de ver una repeticion de esta
performance en Coérdoba en 2010. La misma espectacularidad y expectacion
que en Madrid pero diferente espacio y la misma no consideracion hacia el
espacio como algo especifico. El concepto de tiempo esta tratado de manera
similar, la accion dura el tiempo fijado para el espectaculo, el necesario para

terminar el mural.

En cuanto a la implicacion del cuerpo del artista, esto es lo que nos dicen los
autores del articulo: Primero esculpieron una ciudad parda a sus pies a golpe
de picos y azadas. Luego la tomaron con la superficie blanquecina. Tallaron
esqueletos, volcanes, lenguas calladas a base de golpes que sonaban como la
violencia sorda de los guantes de boxeo. Se trata simplemente de la
representacion de los movimientos, golpes y manoseos propios del oficio de
cualquier escultor que trabaje en grandes dimensiones. El cuerpo, los datos
sensoriales, el gesto... estdn presentes pero no los comportamientos sociales.
Es, digamos, una accion tradicional basada en la representacion del trabajo
fisico del artista (es como una cosa perversa que la misma energia que
empleas para construir algo, luego la utilizas para destruirlo) y de su genial

inspiracion. Ningln cuestionamiento externo a la accion representada.

El uso de objetos: se mencionan, ademas de picos y azadas, unos corazones
palpitantes, y unas tinajas de barro sin cocer que acaban haciendo de
mascaras: Cuando aparecieron los dos con tinajas de barro sin cocer y se las
plantaron en la cabeza. La sugerente perfeccion redonda de los objetos se
transformo a ciegas en difusos minotauros, en simpdticos gorrinos, en cascos
de guerrero. Era el guirio mas teatral: “En esta performance salen fuera los
ornamentos, asi como cualquier elemento que no sea el gesto”, explica
Barcelo. Esto ultimo es cierto pero esa pureza del gesto buscada y esa
ausencia de ornamento queda, segiin nuestra opinion, encerrada en una accion

que en si es puro ornamento.
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“Paso doble” de Miquel Barcelo, 2007. (Archivo del artista).

Como para ahondar mas en lo cabal del artista, los articulistas escriben
asombrados de la pureza artistica de esta accion: De su obra no quedara
rastro. Esa orgia de barro y arcilla fue destruida para hacer valer el
auténtico y unico momento de su propia creacion. Para que quedara en la
memoria de quienes lo vieron. Se puede ser muy purista con respecto a la
cuestion de dejar restos tras una accion pero, a nuestra forma de ver, los
restos son parte de la accion. jA qué o a quién sirve negar que toda accion
produce restos? La importancia de dejarlos deberia residir en el propio
cuestionamiento que se realice sobre el concepto de resto, no en el hecho de
dejarlos o no. Este desinterés por los restos que asombra a los autores no es
algo “programadtico” en la obra de Barcelo sino algo excepcional en el caso de

esta excepcional performance. Y, en todo caso, si que quedaron registros.

Segun Vilar (2010), las diferencias entre performace “clasica” y performace
“escénica” son dificiles de relativizar e incluyen cuestiones éticas y opciones
estéticas: ...Al hablar de arte de accion o de artes escénicas hay que
distinguir entre estos ambitos: el del arte de accion autogestionario por un
lado, el del arte de accion “consagrado” por otro y el proveniente de otros

“campos de produccion cultural” (en la terminologia de Pierre Bordieu),
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como el de las artes escénicas propiamente dichas: teatro, danza... La
cercania formal de unos y otros trabajos mantiene una distancia importante
en el terreno conceptual debido a la ligazon a sus respectivos campos. Al
trabajo de ruptura disciplinar llevado a cabo en la segunda mitad del siglo
XX (en unas vanguardias en las que coincidian musicos, artistas plasticos o
poetas), hay que anadir el matiz que supone reconocer aun sus respectivas
especificidades. Unas especificidades que suponen el motor que constituirdn
las diferencias formales y el desarrollo de cada una de ellas. Por ejemplo, la
diferencia entre performance “clasica” o “escénica” radica en que cada una
de ellas trabaja ampliando el espacio de lo posible dentro de su campo, tal y
como es el caso de la danza actual aludida mas arriba. Si La Ribot abrio, sin
duda, puertas a la danza contemporanea, las ‘‘funciones” en formato
espectaculo, o sea, en su aspecto “institucional” la distinguen netamente del
arte de accion que aqui identificamos con la precariedad y la
desmaterializacion (en tanto objeto, pero también en tanto que espectdculo
escénico). Pese a que formalmente hay una cercania entre, por ejemplo, las
Piezas distinguidas de La Ribot y una performance “clasica” las diferencias
implican cuestiones éticas, historicas, sociologicas, etc. Insisto: estas
diferencias, que llamaré “institucionales”, propias del campo de produccion
cultural, son dificiles de relativizar y, puesto que incluyen cuestiones éticas y

. . . 180
opciones estéticas, resultan mds importantes de lo que pueda parecer .

Para David Rodriguez no existen limites formales entre la performance y las
artes escénicas salvo en el costo y en el engorro que supone la produccion de
las segundas que las hace necesitar de toda la parafernalia del teatro. Como
consecuencia, establece la disparidad ente la profesionalizacion de las
escénicas, que las hace llegar al teatro desde la calle y el activismo donde
nacieron, y la posibilidad, aun, de activismo en el caso de la performance,
mas libre y no profesionalizada ni tan mediatizada por los poderes

;1,12 181
publicos .

% VILAR, Nelo, (2010, op. cit., p. 8.

181 Entrevista realizada el 12-5-2012. En Anexos.
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De acuerdo con las dos ultimas opiniones, son basicamente cuestiones éticas
y econdmicas y no cuestiones formales ni conceptuales las que diferencirian
las obras mas reflexivas de ambos campos, del de las artes escénicas y del
arte de accion. Ejemplificando la discusion sobre las caracteristicas formales
y sobre la validez de los limites entre las performances “escénicas” y las
performances ‘““clasicas” haremos un pequefio recorrido por algunos autores y
producciones del &mbito de las artes escénicas (limites con lo espectacular, el
teatro, el circo o las artes escénicas en los que, como una respuesta directa a
la falta de inte-
rioridad, brutalidad,
y espiritu circense en
el arte actual'®®, se
situaban, por ejem-
plo, las acciones del

Circo Interior Bruto).

“La Revolucion” del Circo Interior Bruto, 2004. (Archivo del CIB).

82 VALLAURE, Jaime, (2006), El Circo Interior Bruto. Breve andlisis de la
experiencia. Del museo nacional a la carpa mental, ponencia en los Encuentros de
Autogestion y Arte de Accidon en el CENDEAC, Murcia, (fecha de ultima consulta
20/03/2010), http://www.waitingforcargo.net/CIB/El_CIB.html: “No se quiere
directamente practicar la performance. El término y la disciplina gozan de un regusto
agridulce entre los miembros del CIB. En todo caso, como mucho, podria defenderse
una performance no profesional, una accién al alcance de cualquiera en cualquier
parte. Una especie de performance de andar por casa. No se trata de imitar un circo.
Ninguno de los miembros es un malabarista. La formacién fisica deja bastante que
desear. El CIB tiene una idea vaga de lo que tiene entre manos, mas aun del
resultado de sus investigaciones. No practica el teatro, tampoco la performance ni el
arte de accion; no se trata de un happening, ni de una poesia fonética, tampoco se
trata de hacer instalaciones artisticas. La practica de CIB es la suma de todas ellas y
de otras mas dificiles de nombrar como ciertos conocimientos musicales y
pictoricos, ciertos coqueteos con la teoria semiotica, psicoanalitica y de la imagen en
movimiento, una gran afinidad por estructuras conceptuales del arte de los afios
sesenta y setenta, simpatia por comportamiento escénicos vinculados al mundo de
los bufones contempordneos y sobretodo una querencia innata por todas aquellas
manifestaciones que se salgan de los marcos establecidos dentro del sistema de las
artes y el teatro contemporaneos”.
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Las artes escénicas ocupan un lugar no muy bien demarcado entre el arte de
accion por un lado y por otro, el teatro, el circo (Zotal, CRAC, Monty & Cia,
Comediants), el cabaret, el freek show (Cagén y Crista o El Nifio Carajaula)
la danza, los recitales y los conciertos. En este territorio “cul de sac” se dan
fusiones, trasvases y colaboraciones entre artistas provenientes del arte de
accion y de otras disciplinas. Podemos citar nombres como Oscar Abril
Ascaso + SedContra avec les autres, Noel Tati, Ramon Guimaraes, Ana
Elena Pena, la colaboracion de Pedro G. Romero con Israel Galvan, o Raul
Cantizano y Santiago Barber, cuyo espectdculo Bulos y tanguerias (2007)
experimenta e investiga en
torno al flamenco y su
represen-tacion reutilizando
el viejo concepto de varietés
y arti-culando una narracién
mul-tiple en la que diversos
intérpretes, cantaores y toca-
ores, ejecutan distintos palos
flamencos. Se utilizan en la
obra codigos expresivos
cercanos a la poesia foné-
tica, la performance y la
experimentacion sonora, en

un acercamiento al sonido,

al objeto y al gesto.

“Bulos y Tanguerias” de Raul Cantizano y
Santiago Barber, 2007. (Archivo de los artistas).

Otra colaboracion y trasvase se da en Ya llegan los personajes, un trabajo
conjunto de Juan Dominguez, Rafael Lamata y Jaime Vallaure presentado en
2011. Para Dominguez: La persona es un personaje forjado en el pasado que
ha aprendido a multiplicarse en otros tantos personajes que interactuan con

la situacion presente. Vivimos con el cuerpo, no con las palabras, y el cuerpo
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estd forzado a intentar lo que no puede: balbucea, tropieza, repite... El
cuerpo se deforma como en el suenio buscando articulaciones diferentes, para
recorrer la risa. Hacer algo no te cambia, pero es un signo. Hacer algo
apenas modifica nada pero
forma parte de la cons-
truccion del presente. Todo
lo que ocurre importa
aunque no nos importe.
Frente al clima la voluntad
es insignificante. No se pue-
de cambiar la direccion del
viento. Sin embargo, la in-
tuicion y la experiencia a-
yuda a saber si hay que
ponerse botas de agua o
gafas de sol. Detras del
personaje estd la persona
con la misma cara que el

personaje. ;Quien crea el

. 5183
personaje? .

“Ya llegan los personajes” de Juan Dominguez, Rafael Lamata y Jaime Vallaure, 2011.
(Archivo de los artistas).

La danza es una disciplina artistica con su historia y su circuito propio. Es por
ello que, a pesar de su proximidad con el arte de accidn, el lugar primero para
el encuadramiento de acciones como las de La Ribot, Olga Mesa, Olga de
Soto, Germana Civera, Patricia Caballero, las hermanas Jerez, Cesc Gelabert

0 Moénica Valenciano sea el de las artes escénicas.

'S DOMINGUEZ, Juan, Ya llegan los personajes, (fecha de ultima consulta

20/03/12), http://juandominguezrojo.com/?m=2011&cat=4.
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La relacion entre el arte de accion y la danza se da ya desde los inicios de
aquel. El cuerpo del accionista es el lugar donde primeramente sucede la
accion y la danza es el arte que se ocupa principalmente del movimiento del
cuerpo. Fue Merce Cunningham quien propuso desmaterializar el cuerpo y
valorar el movimiento por si mismo para desprenderse de la representacion de
emociones. La danza-performance actual busca recuperar el cuerpo, el
encuentro con el propio cuerpo y el del espectador y no lo puramente visual.
Asi pues se acerca a la performance para conseguir una experiencia diversa
al mero regocijo del despliegue técnico y tecnologico, del divertimento o la
catarsis emotiva [...] para reivindicar el Arte como experiencia perceptiva y
ludica: la percepcion tal como experiencia sensorial preindividual, que
define al hombre como ser social, previo al sujeto individualizado,
potenciando su participacion en vez de su aislamiento. [...] Asi pensamos en
la experiencia performdtica que vincule a la Danza como expresion artistica
del cuerpo, junto a lo sensorial propio de lo humano, usando para ello
herramientas que poseen los cuerpos humanos y las culturas: creando
lenguaje en el intercambio, en el cruzamiento. Y es sabido que el lenguaje
humano involucra no solo la lengua sino también el gesto, la corporalidad,
la relacion con el entorno [...] una performance, una accion artistica tal
como la presentamos aca, es un sin-sentido que va develandose en el
desarrollo como una experiencia de intercambio activo entre el creador, sus

- 184
herramientas, el receptor y el entorno .

La nueva danza emerge a principios de los 80 influenciada por el formalismo
americano posmoderno, por las corrientes modernistas alemanas y por la
experiencia de los maestros japoneses de butoh. Para Naveran (2006), existen
varias claves caracteristicas: huida de la representacion en pos de la
presentacion, utilizacion de objetos cotidianos reales, cercania con el publico

a través de la mirada o de la palabra, consideracion estricta del lugar de la

'™ CERIANI, Alejandra y COSIN Alejandra, (2005), La Danza-Performance: Una
perspectiva alternativa, (fecha de ultima consulta 20/03/12),
http://performancelogia.blogspot.com.es/2008/07/la-danza-performance-una-
perspectiva.html.
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presentacion, no-teatralidad en la iluminacion y tratamiento de temas
individuales. Para la autora, los intereses de coredgrafos y artistas plasticos
se encuentran en un territorio comun aun por definir y es que quizds la
cuestion, hoy dia, no sea tanto la de reiterar el intercambio entre disciplinas

. . 185
como pensar y practicar en los limites entre ellas ™.

Otra caracteristica comun en la nueva danza es la utilizacion del video como
manera de relacionar el tiempo escénico, tiempo del video y tiempo real. Asi
ocurre en el caso de Plastificacion (2004) de Larraitz Torres cuyo interés se
encuentra en en la relacion que se establece entre el tiempo de la imagen (en
su caso fotogramas de si misma) y el tiempo que transcurria entre una imagen
y la siguiente; en El eclipse de A. (2001) de Amaia Urra donde la artista
manipula el tiempo de la pelicula de Antonioni para hacer vivir al ptblico el
cruce entre el tiempo filmico y el tiempo escénico a partir de un nuevo orden
que rompe la linealidad de la pelicula y cuestiona la 1ogica de las acciones'*’;
o en A Space Odissey (2002) de Cuqui Jerez, obra en tres partes: en la
primera la artista trabaja en el escenario con una serie de objetos,
movimientos y habla; en la segunda vemos de nuevo la accion que habia sido
grabada por una camara, lo que nos da una sensacion diferente del espacio y
nos permite comprender el sentido de las manipulaciones anteriores, la
construccion de varias palabras ayudandose del reflejo que en el suelo
producian los objetos; y la tercera ocurre similar a la primera, pero el

espectador ya cuenta con las claves para entender lo que sucede.

El caso de La Ribot es especial por lo exitoso de su cambio de escenario,
desde el de la danza y las artes escénicas hasta las galerias de arte y los
grandes eventos artisticos internacionales. Su relacion con la galeria Soledad
Lorenzo da lugar a Piezas distinguidas, que agrupa una serie de obras que son
breves poemas en movimiento o cuadros vivientes, adaptaciones de conceptos

presentados en las artes visuales o la danza. Ha realizado 34, hasta la

' NAVERAN, Isabel de, (2006), Colgado en plena pausa, en SANCHEZ, José
Antonio (ed), (2006), Artes de la escena y de la accion en Espania, Cuenca,
Ediciones de la Universidad de Castilla La Mancha, p. 379.

"% NAVERAN, Isabel de, (2006), op. cit., pp. 387 a 396.
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compilacion integral, Panoramix. Las primeras trece tratan del cuerpo y la
teatralidad. La siguientes del espacio, en horizontal: todos los
desplazamientos estdn descritos como con un zoom, hacia adelante, hacia
atras y hacia el centro. Para Still Distinguished, la autora decidié mostrar las
obras en las mismas condiciones de una exposicion. Es un enfoque mas

proximo a la escultura, el tiempo es mds largo y se puede abarcar con la
87

. . . , 1
vista todo el espacio: superficie, angulos, etc...

. '

“Panoramix” de La Ribot, 2003. (Archivo de la artista).

La atencion explicita al proceso, y no solo al resultado final representable y
repetible tras el ensayo general, es otra caracteristica de algunas obras de
danza-performance. Asi, Olga Mesa incorpora el proceso de creacion a su
trabajo final e introduce el registro como parte de la obra. En
labOratorio/labOfilm, busca crear una pelicula, aunque la pelicula ya esté

escrita, porque su relacion con la camara es también su relacion con el

"7 FILIBERTI, Irene, Proyecto distinguido, (fecha de tultima consulta 20/03/12),
http://www.laribot.com/spip.php?article400.

150



mundo, con la realidad y con la ficcion, con lo visible y con lo no-visible, con
su propia memoria y con la memoria colectiva. La artista revisita esa
materia, la materia filmica, que ya estaba en el origen de su primera
creacion, Lugares Intermedios (1992), después de haber transitado casi 20
anos por la escena con una camara al lado. Ahora, conscientemente, situa
esa camara todavia mas cerca, pegada al cuerpo, un cuerpo que deja de
“ser” para convertirse en cuerpo-operador. [...] explorando las arqui-
tecturas de los espacios en los que trabaja. Espacios fisicos, imaginarios y
los que ella denomina ‘concretos’, los que generan los objetos que habitan
los espacios. Desde el registro intuitivo de esta experimentacion con el
cuerpo-operador relacionandose con archivos filmicos, con paisajes sonoros,
con los collages que crea y utiliza en sus procesos creativos, Olga Mesa ha
ido destapando piezas de un puzzle que son ya enunciados de posibles
guiones, dibujando un story board imaginario para delimitar la entrada y
salida de intrusos, de sincronias y de desincronias sobre un plano secuencia

. . . 188
rodado al mismo tiempo por varios cuerpos-operadores .

“labOratorio/labOfilm” de Olga Mesa, 2011. (Archivo de la artista).

'8 Website: http://www.museoreinasofia.es/programas-publicos/artes-en-vivo/2010/

residencia-olga-mesa.html, (fecha de ultima consulta 20/03/12).
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También en The Rehearsal, 2007, una creacion de Cuqui Jerez con la
colaboracion de Maria Jerez, Cristina Blanco, Amaia Urra y Gilles Gentner,
los artistas toman como punto de partida el ensayo para explorar y cuestionar

la realidad de la audiencia: El telon sube y vemos la ficcion dentro de la

ficcion dentro de la ficcion dentro de la ficion. El telon baja'®.

“The Rehearsal” de Cuqui Jerez, 2007. (Archivo de la artista).

En su obra Historia(s), 2004, Olga de Soto atendia al cardcter generador que
puede tener el archivo. La coredgrafa buscd a diferentes espectadores que
hubieran asistido a las representaciones de E/ joven y la muerte de Cocteau.
El espectaculo mostraba los fragmentarios testimonios grabados en video de
todos esos ancianos recordando el mitico ballet. Al principio, perseguia la
reconstruccion del ballet pero enseguida aquello perdia interés porque el
recuerdo era un acto presente y los testimonios de los espectadores eran el
verdadero espectaculo. Un espectdculo en el que el joven y la muerte,
protagonistas del ballet original, habian envejecido en el cuerpo de los
espectadores otorgandoles asi la ligereza y profundidad que un dia tuvieran

sobre el escenario.

'8 Website: http://www.fiaf.org/crossingtheline/2011/2011-10-12-cuqui-jerez.shtml,

(fecha de ultima consulta 20/03/12).
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Como vemos, la estética de la representacion y su discusion no es una
preocupacion privativa del arte de accion clasico, sino que dentro de las artes
escénicas, y en sus mds destacados autores, este asunto es fundamental. En
las obras de Roger Bernat como Pura coincidencia, de 2009, o Dominio
Publico, de 2008, se trata el tema de la participacion del publico y las
posibilidades de la ficcion. En Dominio Publico, por ejemplo, se prescinde
del actor como punto central del espectaculo y deja al publico como tnico
participante buscando atender a las posibilidades narrativas del grupo a partir
de herramientas estadisticas. Los espectadores forman parte de una ficcion sin
necesidad de exponerse como individuos en un escenario que, por otra parte,
tiene tantos actores como espectadores asisten a la funcion. En palabras de
Fratini (2008): Arrojado por el impersonalismo de las preguntas y el
personalismo de cada respuesta en una aventura cartesiana (hecha de
derechas e izquierdas, amigos y enemigos, distancias y cercanias), en un
teatro “diferencial” de la re-accion, el publico catalan perdia conciencia de
haber estado todo el rato jugando a “dividirse” sobre el abismo indiviso e
“indiferencial” de una enorme espiral, turbulenta sugerencia de la negacion

de todo inicio y de todo fin"".

“Dominio publico” de Roger Bernat, 2008. (Archivo del autor).

190 FRATINI, Roberto, (2008), (fecha de ultima consulta: 15-5-2012), en
http://rogerbernat.info/en-gira/domini-public/.
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Rodrigo Garcia estrend Accidens. Matar para comer en 2005. En un
escenario limpio, con una luz azulada y un mar proyectado de fondo, su actor
“delegado”, Juan Loriente observaba tranquilamente el enorme bogavante,
suspendido en mitad del escenario, que luego troceod, cocind y termind por
comerse. Un texto proyectado en letras grandes hacia una reflexion
silenciosa, en primera persona, sobre la muerte. De fondo, los latidos del
corazén del animal dejaban paso a la voz de Louis Armstrong, What a
wonderful world! La obra refleja la crisis de este artista frente al interés
comercial suscitado por sus obras que le condujo a replantear su estética de la
representacion. Ya en Borges + Goya, de 2004, el autor apostd por el
despojamiento y el minimalismo de un decorado unico, cuyo estatismo se ve
prolongado por la economia del juego actoral [...] el dispositivo escénico se
reduce aqui a la minima expresion de un solo actor, un decorado unico y un
solo video que abre la representacion de ambos textos. Rodrigo Garcia ha
querido [...] darle la prioridad al texto en el dispositivo escénico y dejar de
lado, o por lo menos en un plano secundario, el trabajo fisico y en el espacio
de los actores. La voluntad de volver a centrarse en el mensaje textual y
verbal denota el miedo del dramaturgo a que su trabajo sea percibido como
un simple ciclo de performances donde la provocacion y la desmesura se ven
reducidas a un objeto de consumo espectacular para un publico mas
fascinado por las salidas de tono de los actores [...] que por la reflexion
politica y existencial que conlleva una puesta en escena [...] La conciencia
por parte del dramaturgo del peligro de convertirse en una pieza mds del
sistema espectacular -cuando no en una simple atraccion pintoresca y
extravagante, desprovista de cualquier tipo de peligrosidad social- le ha
llevado a modificar el dispositivo escénico de sus montajes sin por ello dejar

de mostrar su voluntad de seguir haciendo un teatro de combate'".

La atencion a la clasica formula “arte = vida” también se da en las artes

escénicas y hace que algunas producciones se acerquen tanto al arte de ac-

I ARBIZU, Susana y BELIN Henri, Rodrigo Garcia o la guerra contra el
espectaculo, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://www.rebelion.org/
noticia.php?id=33100.
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cion clasico que pueden perfectamente ser asimilables. Asi ocurre con Sonia

Gomez, que ha pasando desde sus inicios en la danza a espectdculos mas
teatrales y performaticos. En ellos mezcla su cotidianidad y su vida familiar
con la accidn artistica. En el dossier publicitario de su performance para una
sola persona titulada Experiencias con un desconocido (2007) podemos leer:
Un dia a una hora concreta usted podra entrar en la vida de otra persona
que usted desconoce, no es una persona cualquiera, es una artista que va a
trabajar para usted con unas reglas que ella propone y que usted sigue e
improvisa teniendo en cuenta las situaciones. Las Experiencias son reales y
el perfil de la practica se concreta con anterioridad. Se realizara un estudio
sencillo a través de unas preguntas y se creard una performance-experiencia
concreta, unica e irrepetible para cada cliente. El resultado final, su propia
experiencia, sera el producto que usted alquila-adquiere. Las experiencias
que se contraten son exclusivas y priva-das: /...] El cliente compra o alquila
el tiempo de la men-tora'®*. Se trata de una vivencia pactada por ambas partes

mediante documento notarial.

”Accidens. Matar para comer” de Rodrigo Garcia, 2005. (Archivo del artista).

Algunos artistas de la accidon han practicado la pornografia como medio

autonomo. En el caso espanol es necesario destacar a Albert Vidal y Maria de

192 GOMEZ, Sonia, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://www.soniagomez.
com/experiencias.htm.
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Marias que con el nombre artistico de Shan & Shila, Pareja Internacional de
Pornoshow presentaron en un local de espectaculos pornograficos el namero
Horas extras de oficina, trabajo concebido no como auténomo sino como
paralelo a otros trabajos de fondo ritual y chamanico'””. Una aproximacion
extrema entre poesia, accionismo “a la vienesa” y activismo queer se da en
las acciones pornoterroristas que Diana J. Torres viene realizando desde 2008
y en su show Pornoterrorismo. La obra consiste basicamente en un recital de
poesia y pornopoesia combinado con video y con determinadas acciones
(generalmente relacionadas o con el porno o con el terror y lo gore). La idea
es que el publico sienta y participe. La artista, que defiende que su sexualidad
es una creacion artistica, pide la colaboracion de este para zurrarme,
penetrarme, tocarme, fistearme y demds guarradas) en varias ocasiones

194 . ’
durante la performance . Para David Rodriguez, como en el caso de Mateo

EXPERIENCIAS =" "t
CON UN

Regina, y utiliza el teatro como

DESCONOCIDO la escusa para poder hacerlo, los
sucw espectaculos de Diana J. Torres
ON STAGE estin en el limite entre per-
100% WOMAN formance y activismo porque
TAMBHN SAMUDRS .
/ g son explicitos, porque no hay
‘ : Ve representacion. No son teatro y
\ = por tanto tampoco es per-

. 5195
formance, en realidad ™.

- “Experiencias con un desconocido”
WWW.SONIAGOMEZ.COM de Sonia Gémez, 2007. (Archivo de la
artista).

' SANCHEZ, José Antonio, (2006b), La estética de la catdstrofe, en SANCHEZ,
José Antonio (ed.), (2006), Artes de la escena y de la accion en Espaiia, Cuenca,
Ediciones de la Universidad de Castilla La Mancha, p. 173.

1% Website: http:/pornoterrorismo.com/, (fecha de wltima consulta 23-5-2012).

19 Entrevista realizada el 12-3-2012. En Anexos.
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“Pornoterrorismo” de Diana J. Torres, 2008. (Archivo de la artista).

También hay que entender dentro del activismo social la obra Cigarreras.
Métodos y tiempos dirigida por David Rodriguez en 2011 que, tras un proceso
creativo de varios meses se presentd en la Tabacalera de Lavapiés. Se trata de
una sintesis de la historia social y politica de las trabajadoras de la antigua
fabrica de tabacos fundida con el presente de este Centro Social

Autogestionado,
contado por ellas
mismas a través
de  entrevistas,
acciones y mu-
sica interpretada
por De la

Purissima.

”Cigarreras. Métodos y tiempos” de David Rodriguez, 2011. (Archivo del artista).
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“La Revelacion” de Leo Bassi, 2006. (Archivo del artista)

Las actuaciones de Leo Bassi son un espectaculo en el que se combinan la
magia, el circo, la performance, la poesia visual y el montaje escénico. Bassi,
que se autodefine como bufén, es un personaje mediatico. Esta circunstancia
y su proximidad al activismo politico hace que sus acciones tengan una
repercusion no habitual en las proximidades del arte de accion, habiendo sido,
incluso, objeto de un atentado ultracatdlico en 2006 con motivo de su

espectaculo La Revelacion.

Un caso extremo de éxito mediatico y de reconocimiento internacional es el
de un grupo cuyos inicios se encuentran en la performance de los afios 70 y
primeros 80, La Fura dels Baus, que derivaron hacia espectaculos teatrales y
multimedia, en los que la accion y la relacion con publico seguian jugando

un papel determinante, y macroespectaculos celebrativos.
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c.4. Los limites con la musica, la poesia y el lenguaje oral y

escrito

En los origenes del arte de accién actual estuvieron las concepciones
musicales de John Cage y las de Merce Cunningham en la danza. Ambos
estan de acuerdo en que la musica y la danza son actividades artisticas
completamente independientes y de que de esta independencia puede nacer
un ritmo, basado unicamente en cortes temporales, que evoque a la vez una
multiplicidad de acontecimientos en el espacio y en el tiempo. [...] En el
Black Mountain College [...] la libertad organizadora de Cage produjo una
acumulacion de acciones en las que el sujeto era unidad y pluralidad al
mismo tiempo, al ser objetivamente libre de hacer lo que quisiese, pero estar
vinculado al conjunto por una temporalizacion comun. Las acciones se
desarrollaban ante el publico y no tenian mas pretension que la de estimular
las distintas percepciones de los espectadores. [...] La importancia de su
obra no estriba en lo que podemos ver y oir, sino en la forma en que vemos y

, 196
oimos lo que nos es dado ™.

Son muchos los nombres de musicos que desde la improvisacion, el ruidismo
o la poesia fonética estan proximos al arte de accion. Podriamos citar a Carles
Santos, Francisco Lopez, Josep Maria Balanya, Avelino Saavedra, a la
Orquesta del Caos o al Trio Antimanierista. Haremos un breve recorrido por
algunos de los autores mas significativos por su clara relacion con nuestra
materia, empezando por los principales seguidores de la concepcion musical
de Cage en Espaiia, los componentes del grupo ZAJ, y en particular por la
figura de Juan Hidalgo. Para Villasol (2004), Zaj es musica porque responde
a una concepcion musical, aunque no siempre lleve aparejado el sonido. Los
conciertos zaj son como si a la musica se le hubiera despojado del sonido que
habitualmente le acompania, y el hueco pos este dejado se hubiera rellenado

de movimientos, gestos, objetos cotidianos y el ruido resultante de todo ello,

1% AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., pp. 14-15.
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manteniendo siempre un pulso interno, un tempo musical'. Asi en en su
obra Paisajes, Gimnasias, Agua con gas y Rojo, Verde o amarillo, de 1992,
Juan Hidalgo, en una ambientacion que sugeria un paisaje exterior distendido
y equipado con mesa y sombrilla, se concentraba para realizar unos ejercicios
de gimnasia y combinar licores de grosella, menta y limon que al afadirles

agua con gas emitian sonidos de musica muda.

A veces la fuerza de la accidon sonora se encuentra en lo sorprendente del
instrumento utilizado, como en Paseo (1999), concierto para electroacustica y
Harley Davidson que Boke Bazan y David Alarcon dieron en el Auditori de
Torrent. Otras, como en Felipe vuelve a casa con las ovejas sonando (1999)
de Nilo Gallego'®, en la importancia dada a la forma en que vemos y oimos.
Esta obra es un concierto de ovejas en el que se intensifico el sonido habitual
del rebafio mediante el incremento del namero de cencerros'””. Con ello el
regreso diario se singularizd, adquiriendo el valor de accidon artistica

musical®”’. Otros elementos que diferenciaron esta accién del habitual regreso

YT VILLASOL, Carlos (2004), Cinco apuntes sobre Juan Hidalgo, en Juan
Hidalgo, Madrid, Seacex, p. 74.

1% PUERTO, José Luis, (1999), Regreso del pastor, en Felipe vuelve a casa con las
ovejas sonando, Bercianos del Real Camino, Asociacion Land Arte El Apeadero,
p.-11: “ ...l1a accidn artistica que tomaba como motivo para su expresion el regreso
del rebano en un atardecer cualquiera del otofio no era sino una celebracion del
cosmos, de los seres y de las criaturas, de los distintos reinos que configuran el
mundo, todos en un concierto que solo es posible mediante la concordancia de todos
ellos, ya que, de lo contrario, la musica se convierte en ruido dspero y bronco”.

199 PUERTO, José Luis, (1999), op. cit., p. 9: “Tal concierto estaba interpretado por
300 ovejas churras y sus instrumentos eran 60 esquilines, 43 esquilas, 37 piquetas,
31 cencerras cortas, 25 cencerras largas, 24 cencerras(pedreras), 8 zumbos y 16
zumbas apucheradas. [...] Y la ritmica de tal percusion era la alternancia continua de
sonido-silencio-sonido-silencio-sonido-silencio..., provocada por el ritmo del
caminar, dependiendo de la mayor o menor lentitud de los pasos la variaciéon en la
viveza de tal musica”.

200 JIMENEZ, José, (1986), Imagenes del hombre. Fundamentos de estética, Madrid,
Tecnos, p. 81: “El concepto de obra de arte supone, ante todo, una delimitacién de
ciertos productos humanos frente a otros, respecto a las obras no artisticas [...] Nos
situamos dentro de una categoria especial en el mapa de los objetos y situaciones
producidos por el hombre”.

160



de las ovejas, fueron la presencia de un publico reunido alli con fines de

disfrute estético, y el uso del azar*"".

“Felipe vuelve a casa con las ovejas sonando” de Nilo Gallego, 1999. (Archivo del autor).

201 HERNADO, Javier, (1999), La solemnidad de lo ordinario, en Felipe vuelve a
casa con las ovejas sonando, Bercianos del Real Camino, Asociacion Land Arte El
Apeadero, pp. 14 y 15: “De este modo el azar, esa condicion incorporada por Cage a
la musica, desplaza en este caso a cualquier otro elemento, instalandose como
verdadero motor de la accion sonora. Nilo Gallego limita su capacidad de control
sobre aquélla a la previsibilidad del sonido producido por el niimero y los tipos
especificos de cencerros elegidos. Méas alla de esto las condiciones particulares de la
circulaciéon de los animales, marcadas tanto por su estado en el momento de la
accion cuanto por las circunstancias climatoldgicas, definen el resultado final.
Precisamente las adversas condiciones existentes el dia de la realizacion lo
determinaron hasta el punto de que el sonido generado por los cencerros movidos
por el ganado -en principio el eje de la accion- quedd minimizado en beneficio de
otros sonidos: el del viento huracanado que soplaba en direccidon contraria a la
marcha del rebafio y desde luego de la lluvia. Ambos castigaban ademas el avance
paralelo de los asistentes que se convirtieron de forma involuntaria en protagonistas
paralelos de un happening forzado por mor de la adversidad climatoldgica. Como en
los actos rituales de tantas religiones, los asistentes se convirtieron en penitentes que
pugnaban por alcanzar el santuario luchando contra tantos obstaculos: el barro, la
lluvia, el viento, el frio. La a priori posicion esencialmente contemplativa: seguir en
paralelo la trayectoria del rebafio, deleitandose con el sonido que aquel generaria, se
convirtio en actitud obligadamente activa: salvar el estado ambiental adverso y
percibir la confrontaciéon entre el sonido previsto (de los cencerros) y los elementos
atmosféricos (lluvia y viento). Toda una inversiéon de medios. Estos ultimos habian
desplazado a los primeros. Pero en tanto que elementos sonoros adquirian de
inmediato el valor de elementos musicales, no solo integrantes sino acaparadores de
la accion sonora programada”.
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El tema de la msica de Lloreng Barber es el espacio™”. En sus Conciertos de
Campanas, que ha ejecutado en ciudades por todo el mundo, hace sonar
simultaneamente todas las campanas de una ciudad convirtiendo a los
habitantes del lugar en participantes activos por el mero hecho de trasladarse
de un lugar a otro de la misma. Con su obra Naumaquia, de2004, Barber
invito a los ciudadanos a escuchar los sonidos habituales del puerto. Un barco
de vela repleto de musicos era el encargado de subir el telon de este concierto

que buscaba traer la contestacion del mar al canto de la tierra. El repiqueteo

de las campanas de las
iglesias vecinas confluia
con las sirenas de los
barcos y con el estruen-
do de algunas salvas y
petardos lanzados desde

el mar.

“Concierto de campanas” de Llorens Barber,
Buenos Aires, 2010. (Archivo Noticiario Sur).

2OZBARBER, Llorens, (1999), De te fabula narratur, el caso Nilo, en Felipe vuelve a
casa con las ovejas sonando, Bercianos del Real Camino, Asociacion Land Arte El
Apeadero, pp. 21 y 22: “El espacio con sus dimensiones, recovecos, nudos,
apelotones y huecos, ese es el tema de las musicas de hoy. (Viejo tema, pues ya
Wagner, en su Parsifal, leia asi la musica: ‘en espacio se convierte aqui el tiempo’).
Pero el entorno, el habitat, necesita ser no solo ocupado, sino compartido y
reflexionado. Y no con ideas fijas sino con acercamientos en permanente adecuacion
y transformacion (;improvisacion?). Eso si, ninguna intervencidon es inocente o
inocua: se impone, pues, el maximo de atencion y cuidado. Compartir no es manchar
ni imponer. Hemos de modificar nuestra forma de oir con, junto a. Para comenzar:
huir de la idea de concierto. El quieto ahi, de frente, unifocalizando y atendiendo
‘todo de un tirén’, ha de ponerse en suspenso, asi como el valorar la escucha mas
que la accion, y ésta siempre fragmentada, ricamente imperfecta y contaminada y
critica, reordenada, redispuesta. Hemos de modificar habitos negativos de
‘utilizacion del locus’: este no se utiliza ni se lee: se abre, se acoge, nos recibe. La
escucha deviene ecolocativa y plurifocal, esto es, nos vuelve a poner ante un
repensar la musica como fértil y complejo ‘aire soénico’ de va y ven, con sus residua
(sic), sus reverberaciones, sus periferias de no-son que también son, sus lejanias,
desplazamientos, etc. El ‘contexto’ no es algo preexistente, se crea al devenir
tiempo”.
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Féatima Miranda es una de las principales figuras de la musica espafiola cuyo
trabajo, si bien basicamente sonoro, se encuentra en lugares fronterizos entre
la musica, la performance y el espectaculo multimedia. Segiin su propia
descripcion de su ArteSonado, esta obra es un concierto espectaculo que
integra tres universos: musical, visual y escénico-dramdatico [...] A lo largo
del concierto la artista, mientras canta, va construyendo el espacio escénico
tendiendo varias lineas de ropa blanca, que poco a poco iran adquiriendo
vida propia al convertirse en soporte de las proyecciones de video con las
que la cantante interactua durante buena parte del concierto. La
superposicion de imagenes como contrapunto de la musica no son en
“ArteSonado” ni decorado de fondo susceptible de distraer al espectador ni
sincronicos o faciles videoclips, sino espacios virtuales que ponen a aquel en
situacion de activar su capacidad de percepcion. La ropa blanca a su vez
proporciona una base ideal para un exquisito diserio de luces. Todo ello
convierte a “ArteSonado” en
un lugar para la memoria y pa-
ra la imaginacion, carac-
terizado por una sutil belleza y

spe . 203
hondura poética™" .

“ArteSonado” de Fatima Miranda,
2000. (Archivo de la artista).

La obra Comunicacion (2006) de Noemi Martinez, realizada para
Contenedores, establecia un dialogo entre el flamenco y la performance. La
artista utilizaba el “ruido flamenco” en una propuesta visual, sonora y
performativa mediante la interaccion de ocho bailarines, instalacion y

streaming de video.

23 MIRANDA, Fatima, (fecha de ultima consulta 4-4-2012), http://www.fatima-
miranda.com.
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“Comunicacion” de Noemi Martinez, 2006. (Archivo de Contenedores).

Finalizaremos este breve repaso sobre trabajos relacionados con la musica
que se encuentran en los limite del arte de accion resefiando el trabajo, muy
proximo a la teoria, de Oscar Abril Ascaso + SedContra avec les autres. En
La Mort Anonyme, concierto que realizaron en 2008 en el marco de
Contenedores, el repertorio de sus canciones viajaba a las profundidades
categoriales de la filosofia francesa contemporanea. Las melodias tipicas de
la chanson acompafiaban textos de Derrida, Klossowski, Blanchot, Lyotard,

Levinas, Deleuze o Bataille.

“La Mort Anonyme” de Oscar Abril Ascaso + SedContra avec les autres”, 2008,
(Archivo de Contenedores).
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Dado lo evidente del tema no creemos necesario extendernos insistiendo
sobre la importancia del uso de la palabra, y del lenguaje en general, para la
constitucion y evolucion del ser humano, y en la practica de las diferentes
artes sobre todo en la escritura, la musica o el teatro a lo largo de la historia.
Seguramente antes que la palabra fue el indice, el sefialar las cosas, los gestos
y los sonidos inarticulados. Sin embargo la concrecion del lenguaje supuso un
paso importantisimo hacia lo que hoy es el ser humano, como también lo fue
mas tarde la invencion de la escritura. Por medio del lenguaje se pueden
elaborar pensamientos, podemos expresarnos, transformarnos y transformar
el mundo y podemos hacer actuar a las otras personas que comparten su

conocimiento, incluso en contra de su propia voluntad.

El uso del lenguaje escrito y sobre todo el verbal en las artes plasticas y en las
artes de accion es mas reciente. Una de las formas que este toma en la
performance es la de la conferencia o disertacion. En este caso el discurso
suele estar trufado de gestos, uso de objetos, variaciones vocales, ruidos,
pequefias acciones o giros tematicos imprevistos, etc. que claramente
sobrepasan la contencion de la conferencia tradicional. Algunos ejemplos
son: La perdida alarmante de audiencia televisiva puede provocar a corto

plazo la extincion del medio (1993) realizada por Jaime Vallaure junto a

Arthur Verbiest y Daniela Mussico en el Circulo de Bellas Artes de Madrid.

o

Esta performance co-
menzo6 como conferencia
traducida  simultanea-
mente al neerlandés y al
italiano y termind como

una disputa entre los

8
>

“Cabeza de artista” de Nelo Vilar, 2006, (Archivo de Contenedores).

ponentes con partici-
pacion del publico sobre
el método de traducci-

on; La ciudad, 1993, de
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Valcarcel Medina, en la que el artista leia un fragmento de la conferencia a
cada transeiinte que se encontraba; o las de Nelo Vilar, como Cabeza de

artista (2006), realizada para Contenedores.

Aunque la mayor parte de la literatura que conocemos provenga de la
escritura, sabemos que esta tiene su antecedente en la literatura oral. Sandra
Santana (2009) vuelve a los origenes cuando dice que la escritura no termina
en la letra impresa, ni en la superficie del papel: el texto (sea este un rastro
de tinta, un fragmento de audio, una imagen proyectada o el gesto de un
actor) es el umbral que nos permite atravesar la superficie del lenguaje para

: . 204
llevarnos a universos de sentido insospechados™".

Es complejo definir las diferencias internas entre las varias denominaciones
que toma la poesia en su aproximacion a las artes escénicas y la performance:
poesia visual, acciéon o performance poética, poesia de accidon, polipoesia,
perfopoesia, poesia sonora o “spoken word**’. A decir de Manuel Rocha,
catedratico y artista sonoro mexicano, citado por Susana Gonzélez (2008), en
este campo se pueden hacer diferenciaciones todavia mds especificas,
reveladoras de una gama de intenciones que van de lo mas musical hasta lo

mas plastico, pasando por lo esencialmente poético. Dentro de esta

204 SANTANA, Sandra, (2009), Encuentros AVLAB: Escrituras no escritas: hacia
una poética ilegible, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://medialab-
prado.es/article/encuentros_avlab_escrituras_no_escritas_hacia una_poetica_ilegibl
e : “Esta vocacion de transportarnos al otro lado de la letra recorre los ‘teatremas’ de
Patricia Esteban, los recitales polimoérficos de Maria Salgado y las mutaciones
lingiiisticas de Peru Saizprez. Con rastros y herencias de la poesia visual, el teatro y
la performance poética, la poesia sonora o el spoken word, en estas tres propuestas la
voz, la presencia escénica y los objetos poéticos conviven con los textos y convierten
a la poesia en un género hibrido, abierto a multiples contaminaciones e intercambios.

Este encuentro AVLAB nos permitird tomar el pulso a una de las vertientes mas
sorprendentes de la escena poética actual y nos acercard a una literatura en la que el
soporte no estd determinado de antemano: cualquier punto de partida es bueno para
aproximarse al sentido, para avanzar en la direccion de lo por decir. Tres propuestas
poéticas distintas que, por igual, hacen al texto desprenderse del papel para salir en
busca del espectador”.

25 «Spoken word” es un término utilizado para referirse a las obras o

interpretaciones que consisten solo o fundamentalmente en la labor de una persona
hablando como lo haria naturalmente. Musicalmente, esto es distinto del rap, en
cuanto el rap incorpora ritmo y en ocasiones melodia.
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clasificacion estan, por ejemplo, las musicas electroacustica, electronica y
experimental, el paisaje sonoro, el radio arte, la escultura sonora, la
instalacion sonora, las acciones sonoras, los intermedia y los poemas
sonoros. Las expresiones de poesia sonora, sin importar la naturaleza de su
intencion poiética, se han refugiado asi, junto con aquéllas de las artes
plasticas y las de las busquedas musicales, en el todavia ambiguo nicho
intermedial del ‘arte sonoro”. [...] Ademas de los guirios grdficos y visuales,
entre las diversas estrategias que ha adoptado la poesia sonora en su
desarrollo durante las ultimas décadas -tanto la que se ha proyectado en
papel como de la que se ha ejecutado para su reproduccion sonora-, se
pueden resaltar de manera somera cinco grandes ejes: 1. La creacion de
cuerpos sonoros a partir de juegos de palabras. 2. La creacion de un
lenguaje inventado, incomprensible, cuyo particular interés esta en la textura
fonica derivada de la libre combinacion de consonantes y vocales. 3. La
potenciacion de la musicalidad como parte del timbre y la dindmica de la
prosodia verbal, ya sea por la exageracion de gestos del habla, por juego con
el volumen, con el tono y aun con la identidad derivada de la voz, misma que
puede encarnar tanto una edad y un género determinados como intenciones
comunicativas y estados de animo claramente diferenciados. 4. La
integracion de sonidos subsidiarios, incidentales, que por momentos se
vuelven el centro de atencion del poema (imagen sonora, paisaje sonoro). 5.
La inclusion deliberada de la musica como codigo semiotico paralelo o
complementario al discurso verbal (sin buscar que se vuelva una cancion).
[...] Los poemas y sus versos se han vuelto, asi, “proyectivos”, en un sentido
visual-expresivo que trasciende los formatos poéticos mds tradicionales.
Podria considerarse entonces que la experiencia sensible, en su sentido mas
amplio, sinestésico e integrador, se vuelve el eje motor asi como la esencia
de estas identidades poéticas. Ademas de las caracteristicas ya sefialadas,
cabe agregar una esencial e intrinseca de formas de arte también llamado

alternativo, al que se afilia la poesia sonora: la “experimentacion”, misma
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- . 206
que apunta a su valor ludico, de obra abierta™".

En la mayoria de sus performances poéticas, Bartolomé Ferrando utiliza la
palabra en diferentes grados de fragmentacion. En Sintaxis (1994), el
performer aparece con un casco que lleva adherido un monitor de television
donde vemos un primer plano de su boca que de manera desacompasada y sin
sonido duplica su discurso entrecortado y enfatico. Este discurso hace
referencia a las vocales, consonantes, silabas, parrafos. En otra pieza,
Jirones, realizada en el IVAM de Valencia en 2002, el performer portaba un
chaleco realizado a base de recortes de periddico. Los jirones cortados a este
chaleco sirven de partitura a un recitado a veces silencioso, a veces limitado a
un sonido, a veces casi derivando en cancion, pero siempre descompuesto y
fragmentario, y acompafiado de gestos y entonaciones enfaticos que llegan a
sustituir al discurso y a la palabra. El mismo Ferrando (2012) describe asi la
repeticion que se da en Sintaxis, Jirones o Linea sonora: ...una repeticion que
produce tiempos circulares que detienen el proceso y lo concentran e
intensifican al mismo tiempo. Repeticion en la que el discurso se desvia y se
engancha a si mismo, y crea recodos y focos de luz en lugares que son
aperentemente de paso. Repeticion en la que se acumula el tiempo, formando

, ) . 207
con él un remolino de instantes™ .

También Ferrando (2009a) analiza la utilizacion fragmentaria de la palabra en
las composiciones fonético-sonoras. La articulacion y estructuracion de
gargarismos, gruiiidos, ecos, repeticiones, permutaciones, superposiciones,
gritos y gestos, se hacian abandonando e ignorando por completo el sentido,
con base en el ritmo. Pero ese ritmo no era una marca impuesta: provenia del
sujeto, de su latido, de su propia vivencia: A/ intentar comprender el

procedimiento, si es que lo habia, que pudiera desencadenar la fusion entre

206 GONZALEZ, Susana, (2008), Poesia sonora, arte sonoro: un acercamiento a sus
procesos de semiosis, Acta poética 29 (2), México, D.F., Instituto de Investigaciones
Filologicas, UNAM, en actapoet@servidor.unam.mx, (fecha de ultima consulta
19/03/12).

207 FERRANDO, Bartolomé, (2012), Entre la escritura y la acion, Efimera, n° 4, p.
15.
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dos prdcticas artisticas distintas, me di cuenta de que en todos los casos de
interrelacion se producia una combinacion entre fragmentos o parcelas
especificas diferentes. Cada una de las obras especificas de origen,
abandonaba de alguna manera su cardcter global y se cuarteaba o abria
para dar paso a la posibilidad de engarce con otra u otras. La obra, ya
fragmentada, se hacia permeable y daba pie a gran numero de posibilidades
de combinacion [...] Y es que el fragmento, separado del eje central de la
estructura, no solo posibilitaba y era permeable a muy diversas
articulaciones, sino que constituia un mundo aparte, irregular y asimétrico, y
era en si mismo contenedor de su propio sentido, o mejor, albergaba
insinuaciones de sentido [...] Hans Richter decia que el sonido fonético
estaba en relacion con la respiracion. Una respiracion que no es diferente
del cuerpo del emisor; forma, mads bien, una unidad con este. De esta
manera, la rotura, el jiron, el andrajo lingiiistico, afectaba de manera directa
al emisor [...] Por medio de esta transformacion, favorecida por la
fragmentariedad, el performer pasa a convertirse en una materia que emite,
se mueve o articula, dejando de ser el centro o el eje de la pieza. Pero
ademds, este proceso de de-
saparicion y disolucion es, en si
mismo, uno de los rasgos que
distancian y separan la practica del
arte de accion del ejercicio teatral,
al que aquella no quiere verse ni

. . . 1208
identificada ni some-tida™" .

“Jirones” de Bartolomé Ferrando, 2002. (Archivo del artista).

De una manera quizés mas cerebral, Hilario Alvarez conseguia convertirse en
esa materia que emite de la que habla Ferrando. En la accion Palabras (2008)

realizada en La Muga Caula el accionista improvisaba un discurso coherente

208 FERRANDO, Bartolomé¢, (2009a), op. cit., (fecha de ultima consulta 19/03/12).

169



sobre las palabras en el que el término ‘palabra’ era uno de cada dos o tres
empleados. La diccion seguia el ritmo que le marcaba un metrénomo de
manera que todo el discurso estaba dividido en silabas. Sin marcar
separaciones con el discurso iba variando el idioma, el volumen y el tono,
introduciendo la musicalidad de un conocido romance popular y cantando en
varias ocasiones. Por otro lado, se acompanaba con una gesticulaciéon mas o

menos torpe que a veces reforzaba el sentido y otras se abstraia de €l.

“Palabras” de Hilario Alvarez, 2008. (Archivo Aire).

Frecuentemente en las revistas caminadas que se han realizado en Madrid se
han realizado obras fronterizas con la poesia. Una de ellas fue la accién
poética contextualizada realizada por Julio Jara en la revista organizada para
Explorando Usera en 2008. El artista cant6 por seguirillas unas letras en parte
de Alejandra Pizarnik y en parte propias, mientras se acompafiaba taconeando
sobre la tapa de una alcantarilla (con referencia en la letra de la cancidn). Al
final, seguido por el publico, se marchaba cantando por la calle Jerusalén otra

cancion cuya letra hacia referencia al nombre de la calle.
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Julio Jara, 2008. (Archivo propio).

La polipoesia®” aplica al recitado simple de un poema disciplinas como la

performance, el ruidismo, la distorsion o desfragmentacion fonética, los

% WIKIPEDIA, “polipoesia”, (fecha de ultima consulta 20/03/12),
http://es.wikipedia.org/wiki/Polipoes%C3%ADa: Originalmente este término nacio
en 1983, cuando el poeta italiano Enzo Minarelli (Venecia, 1951) lo utilizé en su
ensayo Polipoesia, dalla lectura alla performance di poesia sonora, aparecido en el
catdlogo de arte Visioni, Violazioni, Vivisezioni. Aunque su concrecién como
tendencia poética no iba a verificarse hasta cuatro afios més tarde, con la aparicioén
en el catdlogo Tramesa d’Art (Valencia, 1987) del Manifesto della Polipoesia: “1.-
Solamente el desarrollo de las nuevas tecnologias marcara el progreso de la poesia
sonora: los medios electronicos y el ordenador son y seran los verdaderos
protagonistas. 2.- El objeto lengua debe ser indagado en sus minimos y maximos
segmentos: la palabra, elemento basico de la experimentacidon sonora, asume las
connotaciones de multipalabra, penetrada en su interior y recompuesta en su
exterior. La palabra debe poder liberar su polivalente sonoridad. 3.- La elaboracion
del sonido no admite limites, debe ser empujada hacia el umbral del ruidismo puro,
un ruidismo significante: la ambigiiedad sonora, sea lingiiistica como oral, adquiere
sentido si explota al maximo el aparato instrumental de la boca. 4.- La recuperacion
de la sensibilidad del tiempo (el minuto, el segundo), debe ir mas alla de los canones
de la armonia o de la desarmonia, porque solo el montaje es el parametro justo de la
sintesis y el equilibrio. 5.- La lengua es ritmo y los valores tonales son los
verdaderos vectores del significado: primero el acto racional y después el emotivo.
6.- La Polipoesia es concebida y realizada para el espectaculo en vivo; tiene como
‘prima donna’ a la poesia sonora, que sera el punto de partida interrelacionador
entre: la musicalidad (acompafiamiento o linea ritmica), la mimica, el gesto, la danza
(interpretacion, ampliacidn, integracion del tema sonoro), la imagen (televisiva o por
diapositiva, como asociacion, explotacion, redundancia o alternativa), la luz, el
espacio, los vestidos y los objetos”.
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medios audiovisuales, la accidon poética, la musica y las nuevas tecnologias.
Puede ser asimilada como una forma més de la poesia sonora y de la
performance. Con Jordi Vallés como un antecedente, podemos mencionar
entre sus practicantes a Xavier Canals, Xavier Savater, Noel Tatu, Jon
Andoni Goikoetxea, Crisostomo de Ibaibe, Accidents Polipoétics o Eduard

Escoffet.

Préoximas a la polipoesia, al spoken word, a los conciertos musicales o a
nimeros de cabaret estan también las actuaciones de la micropoetisa Ajo
junto a Nacho Vegas. En ellas se cuida especialmente la presentacion
mientras que la musica se deja a la improvisaciéon sobre las ocurrecias
poéticas de la artista que, frecuentemente, dialoga con el publico. Otro
practicante de la micropoesia es Gonzalo Escarpa, pero sus humoristicas e
ingeniosas composiciones poéticas no estan tan influidas por la escena sino
que se desarrollan en un ambiente mas casual. Otro autor, Peru Saizprez
describe asi su obra propia Un hombre mata a un hombre con un hombre: Me
gustaria hacer una lectura donde se confundiera la parte reflexiva con la
lectura poética y la exposicion de algunos de mis poéticos artefactos, también
conocidos como “peruanadas”. La idea consiste en empezar con la lectura
de un poema, complementado con el lanzamiento al publico de alguna
peruanada (un Avion poesia, una Bomba inofensiva, un Paracaidas para
recaidas, una Piruleta poema, un Poema papelina, etc.) A continuacion
habria una intervencion del publico a modo de dos preguntas después de
cada poema y peruanada y con relacion a lo visto o leido anteriormente o
sobre mi trabajo en general. Esto se repite poema tras poema y durard todo

lo que el tiempo dé de si*"°.

La poesia visual tiene en Espafia sus inicios en las obras de los catalanes Joan
Brossa, Guillem Viladot y Josep Iglesias del Marquet y del uruguayo Julio
Campal. En la poesia visual la imagen predomina sobre el resto de los
componentes. Esta forma de poesia no verbal, constituye una disciplina

diferenciada pero sus creadores se suelen mover en la frontera entre los

*'" SANTANA, Sandra, op. cit., (fecha de wltima consulta 19/03/12).
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géneros literarios y las artes plésticas y de la accién. Cuando se relaciona con
la pintura, la fotografia y la escultura da lugar a poemas objeto que pueden
ser planos o tridimensionales. Cuando se acerca a la misma lirica discursiva,
al teatro o a la musica da lugar actuaciones que limitan con la accion poética
y, a través de ella, con la performance y el arte de accion en general. Asi
podriamos mencionar, entre otros, a Rodolfo Franco, a Sergi Quifionero o a
Fernando Millan que en ocasiones se mueven en un terreno entre poesia y

performance (en otras ocasiones su obra es poesia visual clasica). En la obra

El  Clavel (2005), realizada por
Fernando Millin en el festival
Contenedores de Sevilla, el poeta ofre-
cié un espectaculo “teatral” de hora y
media basado en la deconstruccion
de la copla. Cantado, por supuesto,
y con lanzamiento de clavel después
de cada copla. Este artista define
sus performances como una escritura
expandida y plurisensorial, que traba-
ja con la iconizacion a la vez que con

S 211
la experiencia directa” .

“El clavel” de Fernando Millan, 2005.

(Archivo de Contenedores).

La accion Perforkaraoke realizada por Yolanda Pérez Herreras en varias
ocasiones esta cerca de ser un happening, en tanto que necesita de un publico
participativo y suele conseguir una especie de comunidad momentanea entre
el publico. La acciéon modifica el karaoke japonés con técnica low-tech: la
artista muestra sucesivos folios con la letra de canciones populares, siempre

con mensaje escogido. El publico las canta a coro.

21 CAMPAL, José Luis, op. cit., p. 40.
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“Perforkaraoke” de Yolanda Pérez Herreras. (Archivo de la artista).

Maria Salgado ha presentado ultimamente trabajos en los que la palabra
hablada en directo es acompafiada por grabaciones de radio. Aborda el tema
poético desde la perspectiva de la economia de medios: La poesia es el arte
de partida menos producido, el mas barato, y la lectura en alto no digamos,
su concentracion dura un segundo, es muy dificil de atender. Al mismo
tiempo, resulta sencillo estar en ella;, como ir al campo, como mirar un rio:
cosas faciles y dificiles, contables e incontables, frias e intimas. Me pregunto
todo el rato por modos de leer y hacer poesia sobre un escenario
aproximado. En un escenario me gustaria escenificar la desaparicion, pero
no puedo, cada vez no puedo, asi que como he de estar ahi invento formas
baratas de leer poesia (memoria, repeticion, traduccién, accion, no sé)*.
Su accion poética realizada en la Escuela de Tauromaquia de la Tabacalera de
Lavapiés en 2010, acerca del tema de la educacion, consistio en la
elaboracion de un libro de poesia visual dibujada con escuadra y cartabon que
puso a disposicion del publico para que este lo copiara por los mismos

medios manuales y pudiera asi tener su propio ejemplar.

2 SANTANA, Sandra, op. cit., (fecha de wltima consulta 19/03/12).

174



Is

“Libro” de Maria Salgado, 2010. (Archivo propio).

Graffiti Poem es uno de los “poemas encontrados” de Pere Sousa elaborado a
partir de graffitis ilegibles recolectados en los muros de Barcelona. La
partitura confeccionada a partir de fotos de dichos graffitis, estd construida
siguiendo el esquema de la Ursonate de Kurt Schwitters y asi deberia ser
leida. Para las grafias que considere totalmente ilegibles el rapsoda debe
buscar su propio ritmo al recitarlo, intentando encontrar una aproximacion

ree 21
fonética®">.

La obra de David Ymbernon Poesia visual culinaria, realizada por primera
vez en 1999, incorpora la accidon en la manipulaciéon con objetos poéticos
tridimensionales. Este trabajo consiste en cocinar un plato en el que, en los
alimentos utilizados, no hay re-
lacion entre continente y conte-
nido. Pongamos por caso, de un
huevo sale una ensalada; de un
platano, una butifarra, etc. Nada

contiene lo que parece.

“Poesia visual culinaria” de David
Ymbernon, 1999. (Archivo del artista).

Mg partitura se puede encontrar en la revista Efimera, 2011, n.° 2, p. 36 y ss.
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El performer asturiano Abel Loureda dijo en una ocasion que la performance
es poesia en cuatro dimensiones. Con una frase similar define Nieves Correa
las accidnes poéticas de Antonio Gomez: lo que hace es tridimensionar la
poesia visual, accionar la poesia visual. En la obra Homenaje a Yoko Ono,
realizada para Accion!/09Mad, el artista comenzd ofreciendo un trago de agua
de una botellita a alguien del publico y tomandolo ¢l mismo y diciendo: Tu
eres agua. Yo soy agua. Todos somos agua, en recipientes distintos. Por eso
confluimos. Y es facil que en algun momento nos evaporemos juntos. Tras
dirigirse a unas macetas con pinchos que se hallaban sobre una mesa clavé en
una de ellas la botellita de agua. Tras repetir la accion completa otras tres

veces con otras tres botellitas, desclavo las mismas y dio la vuelta a los

pinchos con lo que fue legible la palabra YOKO.

“Homenaje a Yoko Ono” de Antonio Gomez, 2009. (Archivo propio).

La intervencion de Juan Alcon, Pensar, Hacer, Decir, Omitir, que muestra la
foto inferior, calificada por su autor como poesia visual expandida, fue
realizada en el marco de la exposicion Metamorfosis en el Palacio de la
Mosquera, en Arenas de San Pedro, en 2008. Un par de afos después se
intervino en otra exposicion en el mismo lugar y se observé que de las cuatro
paredes en las que se escribieron las palabras, tres habian sido derribadas en
el proceso de restauracion del palacio, quedando solo la pared en la que
estaba escrito “OMITIR”. La nueva accion presentada en 2010 consistié en

dejar la cosa como estaba.



“Pensar, hacer, decir, omitir” de Juan Alcon, 2010. (Archivo del artista).

J. M. Calleja, uno de los clasicos de la poesia visual espanola, dice: Yo creo
que el primer paso de la poesia visual a la performance, el paso intermedio,
muy sutil, seria la accion poética. De una imagen fija a un movimiento corto
y después ya se desarrollaria...*"*. Calleja ha hecho también performances y
poesia de accion, como las que realizé en A. C. Cruce. Una de ellas, titulada
Ir y venir, consistio en llenar siete vasos con el agua de una botella y volver a
rellenar la botella con el agua de los vasos. Otra, Autografos, en pedir a los
asistentes que firmaran su autorretrato en un espejo ovalado hasta que este
quedod lleno de firmas. Este autor no encuentra diferencia entre poesia de
accion y accidn poética, y entre ambas y la performace solo una cuestion de

brevedad e intensidad®!>.@

A nuestro entender, la poesia de accidon vendria a ser con respecto a los otros

planteamientos del arte de accién como el dibujo a la pintura, algo mas fugaz

214 Bntrevista 17-3-2012. En Anexos.0

5 Entrevista 17-3-2012. En Anexos: “Poesia de accion y accion poética para mi es
lo mismo y la performance también es lo mismo. Quizds cuando la gente dice
performance son acciones mas largas en cuanto al tiempo de duraciéon y la accion
poética es como una cosa més corta, mas intensa”.
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y esencial, desarrollable posteriormente o capaz de tener vida y valor propio
como vision global de un hecho emocional o racional explicable en un
instante pero que ya incluye analisis y transgresion de la cotidianeidad de la
que parte. Emplea para materializarse diferentes expresiones artisticas

(musica, gestualidad, escritura, pléstica, etc.).

Canals (1999) nos ofrece algunas de sus claves formales: Hay que serialar
que, a pesar de la importancia de las relaciones del poema accion con el
pensamiento y métodos arcaicos y orientales, la mayor parte de las veces no
se trata de una influencia. Existen, desde un principio, ciertas coincidencias,
puntos de partida en comun: hechos que, con el tiempo, se van configurando
como una cosmovision similar, esto resulta especialmente destacable en las
ultimas décadas. Uno de los signos caracteristicos de los ultimos arios es la
apertura 'y ensanchamiento del intertexto, del silencio [...]. Otra
caracteristica es la particular relacion entre concrecion y abstraccion
marcada por el cardcter conceptual del discurso, relacion parecida a la que
transmiten los maestros zen [...]. En el poema accion intervienen elementos
informes (como los sonidos residuales) y también formas que se van
configurando en nuestra presencia (como las secuencias de sonidos, de luces
en relacion con el espectador), e interviene el azar [...]. También
intervienen otras formas de cardcter mas rigidamente estructural (como la
musica y el espacio). [...] Participan objetos con un caracter simbolico, o
bien la musica o algun elemento sugerente (como las capas, el atril, las
entradas y salidas, los gestos). La figura humana es protagonista con su
presencia colectiva. El publico participa de una manera que se pretende sea
integral, por la cualidad emocional del lenguaje. [...] En el poema accion, el
gestema, ideograma, simbolo o cualquiera que sea el elemento de lectura se
destaca sobre el vacio. [...] El metalenguaje esta siempre presente. La
sorpresa, lo inesperado se manifiesta por doquier: todo es, en ultima
instancia, inesperado. [...] Existe en el poema accion la voluntad de llamar
la atencion especialmente sobre aspectos que escapan a la sensibilidad
adormecida estandar: actos cotidianos, objetos sencillos, menospreciados.

[...] Lo que se propone el poeta visual en el poema accion tiene una

178



intencion diferente de las experiencias plasticas parateatrales, denominadas
“performances” o acciones, que llevan a cabo algunos artistas
contemporaneos. En el poema accion esta busqueda de una comunicacion
poética esencial en los limites del silencio y de la palabra. [...] Se quiere
llegar al descubrimiento del juego comunicativo y constructivo de una
identidad plena, en la experiencia directa del lenguaje poético mas
esencial’'®. Matizariamos este texto en varios puntos: 1. Las influencias
pueden no ser conscientes. En todo caso, las formas de expresion tanto del
pensamiento como de las emociones son paradigmaticas de las grandes
culturas y no surgen por si mismas aleatoriamente en determinados
individuos; 2. Estructuralmente, la musica y el espacio (escénico) pueden ser
tan informes como las secuencias de sonidos, las luces, etc. y su categoria
estructural dependera de la importancia que adquieran en la accion; 3. Llamar
la atencion del publico, despertarle de su adormecimiento, nos lleva a pensar
en una labor de adoctrinamiento, de iluminacion por contacto con el genial
creador. Por otra parte, es mucho suponer que el publico que asiste a un
poema accion revista esas caracteristicas de adormecimiento estandar; 4. El
resultado de la puesta en practica de toda una serie de elementos ya
propuestos por fildsofos del romanticismo para los que el “como si”, el
“juego del” y la “trascendentalidad”, fue una creciente autonomia del arte y
un distanciamiento entre arte y vida que precisamente el arte de accion trata,

en general, de suprimir.

La poesia de accion es un hecho artistico cerrado en si mismo que no busca
tener publico ni la aprobacion de los supuestos espectadores interpelando la
reaccion de los asistentes. Aunque puede entrometerse de manera repentina
en la vida del viandante, no lo molesta directamente. De ahi que, méas que una
accion poética, como la califico su autor, Nel Amaro, Proxima salida destino
Malgrat de Mar - Barcelona. Ultimo viaje de Zenobia Camprubi, nos parezca

una intervencion poética. La obra se desarrolld en los VII Encuentros de

216 CANALS, Xavier, (1999), El poema accion con ecos polipoéticos, Primer
Congreso Internacional de Polipoesia, (fecha de ultima consulta 20/03/12),
http://www.cyberpoem.com/text/canals_es.html.
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poetas en Moguer, 2011, en la plaza del Marqués en Moguer, donde esta la
estatua en bronce de Zenobia, esposa de Juan Ramoén Jiménez. La accion
consisti6 en embalar la estatua para un supuesto e inminente traslado a
Barcelona. Avisados por un ciudadano responsable, acudieron varios
numeros de la policia local, que identificaron y retuvieron al autor durante
mas de media hora, ante el regocijo de unos, el enfado de otros que no
querian que los catalanes se llevaran a Zenobia, y hasta los insultos por parte

de los mas exaltados.

Nel Amaro entendia la diferencia entre performance y accion poética como
una cuestion de mayor o menor elaboracion: Entendemos por accion algo
simple, en tanto que por performance entendemos algo mas rebuscado, con
hilo conductor y una cantidad de elementos distintos. Quizds, de entre las
muchisimas y posibles definiciones validas para “accion”, la mas idonea
ahora mismo sea la que dio a un periodista (que le pregunté “una accion
puede ser...”) el historico fundador del grupo ZAJ, Juan Hidalgo: “salir,

ponerse delante del publico, estar veinte minutos sin decir una palabra y al

final exclamar: -;01é!"*".

"Proxima salida destino Malgrat de mar —Barcelona.
Ultimo viaje de Zenobia Camprubi' de Nel Amaro, 2011. (Archivo de Edita).

*'7 AMARO, Nel, (2006), op. cit., (fecha de wltima consulta 19/03/12).
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Fuera de este argumento, no encontramos motivos para hacer de la accion
poética o de la poesia de accioén un género propio, mas alld de la voluntad de
sus creadores de sefalar su actividad como mezcla de poesia y accion. Las
diferencias son de matices demasiado sutiles para ello y responden, a nuestro
entender, mas a un deseo de diferenciarse por una fijaciéon con el género de
procedencia que a una realidad consistente. Por otro lado, la poesia estd
presente en muchas acciones que no se declaran poéticas y estd ausente en
otras que presumen de ello. Por ejemplo, en la descripcion que Macarena
Nieves hace de su accidn poética Que las palabras (me) perdonen (2009), no
encontramos ningun motivo para distinguir efectivamente a la accidon poética
de aquellas performances que utilizan la palabra, en solitario o en

. .y . ’ s 218
combinacion con otras acciones corporales, como via de expresion .

No observamos diferencias significativas que justifiquen la creacion de un

'8 NIEVES, Macarena, (fecha de ultima consulta 19/03/12), http://www.gaseditions.

com/pdf/MNacpo.pdf: “La accionista accede al espacio donde estan dispuestos los
elementos descritos para su accion. Se dirige a la mesa y mantiene, durante unos
minutos, una toma de conciencia frente al publico. Observa tanto el cristal como la
mesa, bordeando esta ultima detenidamente, luego se acerca al lugar de la mesa
donde inici6 la accién para tomar la pluma y escribir, minisculamente, en el dorso
de su mufieca: debo escribir. Avanza hacia el publico y muestra lo escrito. Va hacia
el espejo, se coloca el guante rojo minuciosamente, dispuesto para su mano derecha,
mostrando, a través del cristal, sus manos abiertas de forma inversa. Recoge el huevo
de obsidiana, se adelanta al publico y lo observa a través del huevo, que sostiene con
una mano en alto y lo hace girar, sobre si mismo, con la otra. Manteniendo el huevo
con una sola mano, mueve lentamente su cuerpo, unos 350 grados, para llevar a sus
lugares correspondientes, primero el huevo y luego el guante. Utilizando los huevos
de gallina, los observa y escribe palabras sueltas que componen un poema breve,
(todo-lo que no es- temblor-es-tiempo-vencido) colocandolos en linea horizontal a la
calavera, sobre la misma esponja. Igualmente, con cada observacion anota un
nimero en su muifieca, hasta agotar los huevos dispuestos para ello. Con el ultimo
huevo (vencido) golpeara ligeramente sobre la calavera hasta romperlo,
definitivamente, sobre el craneo, depositando sus céscaras al lado. Posteriormente,
guarda el huevo de obsidiana y la pluma en su bolsillo, va junto al cristal y escribe el
breve poema mas lo anotado en su mufieca, la cual muestra al ptblico y presiona
junto a la otra, a modo de pacto de sangre consigo misma, para terminar ensefiando
ambas muifiecas, con sus manos abiertas. Se pone el guante, y adelantdndose unos
pasos hacia el publico ejecuta unos movimientos-danza con el huevo de obsidiana al
llevarlo a distintas partes de su cuerpo (la mano, la garganta, el ombligo, el pubis y
las axilas). Nuevamente, se acerca al cristal y, sin rozarlo, hace movimientos de
desdibujar lo escrito. Ahi permanece unos minutos quieta. La accionista inclina la
mano derecha y da un golpe seco al cristal, lo suficientemente contundente para
hacerlo afiicos y concluir la accion™.
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género separado en el que entren trabajos como, por ejemplo, la perfomance
de Rosa Casado, Paradise 2 (2010), una lectura ilustrada sobre un texto
(basado en el documental /lha das Flores, de Jorge Furtado) en la que la
artista genera un espacio sonoro con la amplificacion y repeticion de cada
chasquido producido cuando se come parte de la isla de chocolate mientras
dibuja sobre el suelo., o las “lecturacciones”, que desde principios de los
noventa realizan J. Seafree y Yolanda Pérz Herreras, acciones encadenadas
entorno a un tema en las que se utilizan objetos diversos que llegan a
cohesionarse a través de las acciones (los elementos pueden estar
intervenidos/manipulados, o no). La lectura de poemas durante las acciones
es fundamental, aunque los elementos utilizados no son “representacion” de
los poemas. Ni tampoco en “perfopoesias” como La habitacion transparente
(2009) de Gracia Iglesias, que permaneci6 encerrada en un cubo transparente
leyendo poesia hasta que el volumen de las donaciones de libros por parte del
publico posibiliaron su salida por una trampilla superior. Ni en los
“teatremas”, formato escénico y poético promovido por Patricia Esteban, que
van derivando hacia el “collage teatral” donde /lo textual se origina a partir
de acciones ejecutadas por no actores que, desde una exterioridad a lo tea-
tral, reinterpretan el complejo he-cho de “estar en escena” como una forma
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posible de escritura”".

Dejando ya el ambito fronterizo con la poesia, pero aliin en el territorio de la

palabra y su utilizacion en intervenciones artisticas cuya adscripcion al arte

219 SANTANA, Sandra, op. cit., (fecha de ultima consulta 20/03/12): “El teatrema
[...] surgi6 a partir del cefiido didlogo entre integrantes de distintas disciplinas,
didlogo que en un principio fue eminentemente tedrico y que con el tiempo se
materializd en un laboratorio portatil, coctelera disciplinada donde casi todo, con
rigor, era posible. A partir de la hipotesis ‘Y si no quisiéramos hacer teatro y sin
embargo’, se plante6 la accion teatral como un territorio recorrido impropiamente,
no mediante alternativas performaticas ni en la estela del happenig, sino enfrentando
lo teatral como simulacion desde el montaje en su sentido mas literal. La serie
Collages teatrales con musica de fondo y sin actores continla con la
reflexion iniciada en los teatremas, pero alterando algunas de las pautas previas. En
el ‘collage teatral” lo textual se origina a partir de una sintaxis de acciones
ejecutadas por no-actores que, desde una exterioridad de lo teatral, reinterpretan el
complejo hecho de ‘estar en escena’ como una forma posible de escritura .
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“Dedicado a...” de Marisa Marin, 2004. (Archivo de la artista).

de accidén podria ser discutible, hemos de mencionar la intervencion Una
curva en su camino realizada por Rafael Lamata en una plaza de Aranda de
Duero en 1993. Consistié en la utilizacion de los bancos publicos para
colocar en ellos plaquitas doradas con textos para que la gente les atribuyera
significados especiales. Parecida formalizacion tiene la obra Dedicado a...
(2004) de Marisa Marin, resultado directo de una serie de preguntas
concretas: jqué es el espacio publico? ;jy el privado? ;y el intimo? La pieza
se concreta en una intervencion urbana especifica: Se hacen dedicatorias
personales (en este caso a mi familia y amigos mds allegados) en los bancos
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de madera situados en las calles por las que transito normalmente™".

También hay que citar el trabajo de Rogelio Lopez Cuenca, en cuya obra se
retnen elementos cotidianos de la sociedad con los que propone mensajes a la
vez ironicos y poéticos. Este artista se apropia de elementos de los medios de
comunicacion, de la publicidad, de las sefiales y carteles urbanos, como en las

intervenciones en la sefialética de la Expo de Sevilla en 1992, y los interviene

20 Comunicacién de la artista (21-5-2012).
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modificando su mensaje para realizar una critica del entorno en el que se

integran.

En parecido discutible limite con el arte de accidon se encuentran varias
intervenciones del grupo Democracia como Subtextos (2009), realizada en
vallas publicitarias, marquesinas, mupis, etc. de Cartagena insertando
mensajes escritos en drabe como: “Libertad para qué”, “Arriba los de abajo”,
“La libertad debe ser para todos o para nadie”, y otros que buscan el objetivo
de visibilizar la heterogeneidad propia de la sociedad civil: si el idioma
utilizado solo seré legible para la propia comunidad marroqui, el resto de la
ciudadania tendra presente la existencia de este grupo en el seno de la vida
social con sus particularidades culturales. Otras intervenciones resefiables de
Democracia, que ya si se pueden considerar plenamente arte de accion son Ne
vous laissez pas consoler que utilizaba como mediadoras las pancartas de los
hinchas de futbol del Girondins de Burdeos para introducir en el campo
mensajes filoséficos como “la verdad es siempre revolucionaria” o “no
tenemos nada salvo nuestro tiempo”; “EAT THE RICH / KILL THE POOR?”,
intervencion sobre una limusina hummer dedicada a transportar coleccionistas
y aficionados durante el Armory Show 2010, Nueva York; o, I/ n'y a pas
d’spectaters, realizada en Art Brussels 2010: todos los dias a la salida de la
feria de arte, un grupo de activistas, tras desplegar una pancarta donde se
podia leer “Il n'y a pas d’spectaters”, (“No hay espec-tadores”), se dirigia a
los visitantes y a los coleccionistas decla-mando consignas recogidas de los
manifiestos dadaista
y surrealista, asi co-
mo esloganes del
situacionismo y el

punk.

“Ne vous laissez pas
consoler” de
Democracia, 2009.
(Archivo de los artistas).
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En este subgrupo de la utilizacién de lemas podemos citar los tatuajes en la
planta del pie realizados en publico por Luan Mart como Religion o Dios es
muerte, o, finalmente y para concluir con las acciones basadas en la palabra
escrita, la intervencion Ordem e Progresso (2010) realizada por Fernando
Baena para Aberto Brasilia. En este trabajo se escribi6 el lema que aparece en
la bandera brasilefia con
latas de refresco ya usa-
das, las mismas que mu-
cha gente recoge para

sobrevivir con su venta

m por lo que el caracter efi-
J_ e~ r———— mero y autodestruccion
de la intervencion estaba

asegurado.

“Ordem e progresso” de Fernando Baena, 2010. (Archivo del artista).

c.5. Los limites con el activismo

Sayre (1995), celebra el poder transformador de la performance para el arte
en estos términos: La performance se puede definir como una atividad que
genera transformaciones, como la reintegracion del arte con lo que queda
“fuera de ella”, como una “apertura del campo**'. Para Lebel (1966), los
limites entre el arte de accién y la accion politica en la presencia de una
intencion psiquica: En cualquier direccion que se proyecte, la accion
artistica se ve obligada a sobrepasar los lastimosos limites de la legalidad.
El factor politico de su lucha, por determinante que sea, jamads debe
reemplazar su intencion psiquica. Pero desgraciadamente no faltan artistas

que pretenden que tal factor o tal designio no existen™".

2! SAYRE, Henry (1995), Performance, en: LENTRICCHIA, F., Critical Terms for
Literary Study, Chicago, McCLAUGHLIN, Th.(ed), Chicago University Press, p. 103.

2 LEBEL, Jean-Jacques, (1966), op. cit., p. 58.
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La relacion con el activismo se dio ya desde los origenes del arte de accion.
Las veladas futuristas, dadaistas y surrealistas, que revolvian las conciencias
del publico burgués acabando muchas veces de manera violenta, tenian ese
caracter agresivo, revolucionario y provocador. El arte comprometido con el
cambio social no solo utilizd elementos pléasticos como los carteles y la
fotografia. En los origenes de la intervencion artistica hay ejemplos como el
Escaparate ROSTA, que en la Rusia revolucionaria supuso que las noticias
telegrafiadas  fueran, como recordd6 Mayakosvski, inmediatamente
convertidas en carteles y los decretos en esloganes. Fue una nueva forma que
tuvo su origen espontaneamente en la vida misma. Supuso que los hombres
del Ejercito Rojo miraran los carteles antes de una batalla y fueran a luchar
no con una plegaria, sino con un eslogan en los labios. Ademas de ROSTA,
el teatro callejero y los trenes y barcos de agitacion fueron solo algunas de las
formas de un arte politicamente util. Tras la Segunda Guerra Mundial, la
estetizacion de las protestas aportada por el activismo artistico tuvo
importancia en la lucha contra la guerra de Vietnam y por el fin de la
discriminacién racial en los EEUU; en las posiciones feministas, el
situacionismo, el mayo del 68 francés y en los cambios politicos en Cuba y
Sudamérica en los 70; en las de las acciones reivindicativas o de denuncia
realizadas en torno a la pandemia del SIDA, el feminismo y a la pobreza en
los 80; en la denuncia de los problemas provocados por las migraciones y el
robo del espacio publico en los 90, con iniciativas como ®TMark, a.f.r.i.c.a
gruppe, Reclaim the Streets o Ne pas plier, y campafias como Nadie es ilegal
y Hacking the Border; o, en las protestas contra la Guerra de Irak y los

movimientos antiglobalizacion durante la primera década de este siglo.

En Espaia el activismo artistico siempre fue bastante marginal con respecto a
la corriente general, medidtica y comercial del arte. En la década de los 90
podemos encontrar obras fronterizas entre arte de accion y activismo, algunas
ya mencionadas como: las pegatinas que Preiswert editdé con motivo de la
Guerra del Golfo y sus stencils sobre problemas politicos locales; las obras de
Agustin Parejo School, en 1992, en torno a los fastos del V Centenario; el

Carrying Proyect (1993) de Pepe Espalit; el Manifiesto insumiso de Nelo
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Vilar; las campafias vecinales como Erase una vez... Lavapiés (y otros
cuentos), organizada por Maelstrom y la Red de Lavapiés en 1997,
Rehabi(li)tar Lavapiés (en pleno proceso de gentrificacion del barrio, en
1999, en Madrid), Salvem el Cabanyal (desde 1998, en Valencia), o Alameda
viva (también desde el 1998, en Sevilla). En la década pasada se dieron la
Huelga de Arte convocada por Luther Blissett & Karen Eliot & Monty
Cantsin para los afios 2000-2001 en Madrid y Barcelona; las acciones de los
Ex Amigos del IVAM desde 2002 dentro del ambito de la cultura; las
protestas contra la Guerra de Irak en 2003; la lucha por el Muy Disputado
Parque de la Cornisa en Madrid, iniciada en 2006; y la continuidad de las
acciones por evitar la destruccion del Cabanyal en Valencia y de la Alameda
en Sevilla. La exposicion Desacuerdos celebrada en el MACBA en 2005 y la
creacion de las Agencias supusieron el reconocimiento institucional de estas
practicas y las hizo atractivas para muchos nuevos artistas mientras que para
algunos otros desactivaba la credibilidad de parte de sus protagonistas.
Actualmente, la debilidad del mercado artistico nacional, el aumento de
reconocimiento del arte de accion en general durante la década pasada, el
crecimiento de los Nuevos Movimientos Sociales, la mayor importancia
adquirida por los centros y redes sociales y las luchas ciudadanas antes y con
el Movimiento 15 M de 2011, han provocado un resurgir de las vertientes
mas accionistas del arte, con cada vez mas artistas interesados en la cuestion
social, y ha hecho que se preste de nuevo atencion a la capacidad del arte en
general para concienciar y movilizar a las personas. Hoy es el tiempo del
video y de las redes sociales. La rapida propagacion via Internet de los
acontecimientos captados en directo infinidad de cdmaras de “aficionados”
puede ser una de las mejores armas contra los abusos policiales y las mentiras

mediaticas.

Podriamos diferenciar entre las intervenciones artisticas dependiendo del
énfasis que se ponga en la propia accidon o en los resultados objetuales de la
misma. A nuestro entender, aunque los limites no dejan de ser difusos, para
considerar la intervencién como arte de accion la importancia deberia recaer

en esta Ultima. También son confusos los limites entre el término general
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intervencion y las maniobras, un tipo de intervencion “salvaje”, a menudo
fuera del mundo artistico, por su caracter interactivo y estratégico. La
maniobra, propugnada en Quebec por el colectivo Inter/Le Lieu en 1990 en la
busqueda de una remarginalizacion del arte ante la normalizacién
institucional de la performance, fue dada a conocer en Espaifia por Nelo Vilar
en el numero 5 de la revista Fuera de publicado en 1998. Son maniobras
todas aquellas propuestas desmaterializadas, aquellos procesos abiertos que
toman vida en su medio (el “contexto real”), lo que permite su
singularizacion (un término querido por Félix Guatari, pero también por la
ecologia), su reacercamiento al tdndem arte-vida™. A lo largo de estos afios
tuvo seguidores como el propio Nelo Vilar, Lucia Peir6, Domingo Mestre,
Valenti Torrens, Preiswert Arbeitskolleguen, la Figuera Critica de Barcelona

o La Fiambrera.

Muntadas considera como intervenciones sus obras que tienen como objetivo
introducir algun elemento en una situacion existente para perturbarla y
transformarla. Para ello readapta un panel publicitario callejero, hace un
video para la television y lo inserta entre los programas habituales, utiliza
una “limousine” para que circule en Nueva York con proyecciones sobre sus
vidrios. La estrategia se funda en intervenir en un orden -publico o privado-
y crear otro orden (o desorden). Es una situacion que obliga al espectador a
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una intervencion diferente de algo ya conocido™".

Para Claramonte (2011), la intervencion tiene un claro cardcter tactico y
quizas por ello funcione como dispositivo de tergiversacion. El hecho de que
reclame toda una serie de recursos “pegados al terreno”, no es sino un
reconocimiento implicito de un estado de cosas en que no es lucido organizar

. . . . 1225
todo un montaje-otro que desplace o recambie al unico-oficial ™.

La intervencion artistica, pues, modifica alguna o varias de las propiedades de

del lugar, que pasa a ser un espacio artistico por el hecho de que un artista

3 VILAR, Nelo, (2010) op. cit., p. 8.
* LOPEZ ANAYA, Jorge, (2007), op. cit., p. 107.
> CLARAMONTE, Jordi, (2011), op. cit., p. 27.
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desarrolle sobre ¢l su actividad. Se suele ocupar
parte del espacio publico con objetos o con la
accion del propio artista. Como la serie de
intervenciones con jeroglificos en teléfonos
publicos, metro, balcones o pasos de peatones
que Joan Casellas realizé en las calles de la ruta
de la maraton olimpica en 1992, su condicion de
obra de arte no es evidente en un sentido

material, puesto que la mayor parte de las veces

estas intervenciones son arte efimero.

“Jeroglifico para la maraton
olimpica de Barcelona” de Joan Casellas, 1992. (Archivo Aire).

En una intervencion realizada en 1993 en un pissoir publico junto a la carcel
de la Santé de Paris, Pepe Espalia invito a ocho hombres, todos ellos
homosexuales, que habian de acudir a una hora determinada... Los hombres
propuestos entraron en el “pissoir” del Boulevard Arago y pergeiniaron en
sus paredes garabatos y frases entrecortadas como si se tratara de un
“cadavre esquis” fallido, pues, a la vista de quien entraba en el cubiculo del
mingitorio estaba lo que quien le precedia en el acto habia escrito. Leerlos
supone adentrarse en el labil terreno del sexo, oir el agua deslizarse pared
abajo, sentir un roce de braguetas, un resuello, y también la punzada de la
fria soledad. Cumplido el acto, los participantes que hasta entonces habian
mantenido el anonimato, se vieron las caras en un hotel de la riie de

226
Parme™".

Como dice Casellas (2009), refiriéndose a la accidon en general, esta energia
de la provocacion, que dadaistas y surrealistas cultivaran con entusiasmo, se
asociara indisolublemente al arte de accion, mistificandolo y limitandolo a la

vez. Las acciones mas reconocidas suelen tener un alto grado de riesgo,

26 ALIAGA, Juan Vicente, Hablame, cuerpo. Una aproximacion a la obra de Pepe
Espaliu, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://www.accpar.org/numerol/
aliaga.htm.
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escatologia, violencia o destruccion; acos-
tumbran a ser ‘“‘fuertes” de alguna manera que
desborda los parametros estrictamente artis-
ticos”’. Asi ocurre con las intervenciones
escatoloégicas de La Fiambrera Sevillana en
1999 en su taller Intervenir la ciudad. Un taller
para un foro alternativo y una ciudad panza
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arriba™”.

Una de la obras del Taller “Intervenir la ciudad”,
La Fiambrera, 1999. (Archivo de los artistas).

#7 CASELLAS, Joan, (2009) Performance, hoy, Madrid, Exit Express, n.° 47, p. 38.

8 http://www.sindominio.net/fiambrera/sevilla.htm, (fecha de ultima consulta

20/03/12): “En Febrero y en Sevilla hubo una conferencia euromediterranea de
ciudades sostenibles, de las ciudades tenemos nuestra propia opinion, pero lo de la
conferencia resultaba del todo insostenible, aunque mas no sea por la absoluta falta
de consideracién y participacion hacia cualquier colectivo de vecin@s, cualquier
movimiento social que pudiera contrastar la imagen de una convocatoria cuyas
conclusiones ya estaban escritas de antemano: Todo va muy bien. Se trataba, como
suele suceder de trabajar sobre un medio ya saturado de sefales, de reclamos, todo lo
cual, como es sabido aumenta la vulnerabilidad de los locuaces emisores. En el taller
se hizo especial énfasis en la importancia de dotar de una imagen comun a las
intervenciones a realizar, fue un taller muy practico, en que desde el primer dia se
pusieron las manos ‘en la masa’: En varios tipos de masa, vaya. Las banderitas
reproducian la imagen corporativa del Ayuntamiento de Sevilla, solo que levemente
invertido, dado que donde quiera que ellos ponen NO -madeja- DO, nosotros
jugamos con el indiscutible SI madeja DO, ante el muy sevillano jolgorio del
vecindario y el personal en general. Esta intervencidon sobre escatologias urbano-
perrunas, preparo muy bien el terreno para una serie de intervenciones y acciones
posteriores en que se recurrié también al SI-madeja-DO. A esas alturas ya la gente
del taller, estudiantes de arquitectura muchos de ellos, vecinos del barrio,
participantes en el foro alternativo, ya iban viendo claras las posibilidades de
movilizacidon y cuestionamiento que podian echarse adelante con relativa facilidad.
Habia que ser permeables al barrio, unificar registros y preocupaciones. La gente ya
comentaba que los barrenderos empezaban a venir al barrio después de no haberse
dejado caer por alli en afios, se decia que era por los banderines y la gente nos pedia
ejemplares para fijarlos ellos también. Se debatia sobre el abandono y la inercia que
genera, sobre todo en lo que a basura en rincones y mierdas de perro se refiere, pero
la mierda que a nosotros mas nos interesaba estaba en otra parte y hacia ahi fuimos
yendo. Trabajamos sobre los vectores por los que circulaba el abandono del
barrio, muros que se caian a cachos, politica social que no existia, especulacion a
cielo abierto... Lo importante quizas haya sido el poder generar una dinamica de
continuidades en lo que a instrumentos de intervencion y colaboracion...”.
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La polémica que suele acompaiiar las intervenciones es considerada como
parte del resultado artistico buscado y como medio para suscitar la reflexion
sobre los limites del arte mismo y su relacion con las instituciones y el
mercado de arte, asi como con los mismos conceptos demercado, poder y
sociedad. Esa polémica es el principal objetivo de la obra Sin Larios de
Agustin Parejo School de 1992 en la que los artistas pretendian recrear la
accion de un grupo de anarquistas que en 1931 arrojaron al mar la estatua del
del Marqués de Larios y la sustituyeron por una bandera republicana primero,
y después una estatua que simbolizaba el mundo del trabajo. La obra no llegd
a realizarse por falta de los permisos necesarios pero el proyecto causo el
ruido necesario tanto a nivel mediatico y de opinion publica como
institucional. También se busca la polémica en la maniobra realizada por
Preiswert en la Plaza de Chueca de Madrid el 18-VI-1997, y la campana
lanzada con el panfleto que acompafiamos en Anexos, en la que proponia una
“ereccidon monumental”
en protesta por la
estatuaria urbana y chi-
rimbolos que invadian la

ciudad.

“A Cipri” de Preiswert,
1997. (Archivo Preiswert).

En otra de las intervenciones del grupo Preiswert, antecedente de las
YOMANGQO de La Fiambrera, se intervino sobre un panel del Corte Inglés en
el metro de Sol y, apoyada por “Tendero Luminoso”, se repartieron dipticos
publicitarios falsos que invitaban a los clientes del gran almacén a coger todo
lo que pudieran llevarse puesto. La convocatoria provoc6 el 17 de octubre de

1993 un saqueo y un alboroto en la citada tienda de Madrid.

A destacar también, entre este tipo de acciones que utilizan la tactica de

convocar a un publico de convencidos que se convierten en colaboradores
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necesarios de la obra, las de Ariadna Pi en Barcelona. En la del 31 de Marzo
de 2005 consiguid que
una turba de gente entrara
en un autobus turistico re-
clamando que les llevaran
al barrio de la Verneda
para ver el Centro de

Internamiento>?’.

“Saqueo” de Preiswert, 1993. (Archivo Preiswert).

La campana Rehabi(li)tar Lavapiés tuvo un sentido reivindicativo en pleno
proceso de gentrificacion del barrio, en 1999, con intervenciones como el
Concurso de ruinas, en que un publico-jurado recorri6 diferentes corralas y
viviendas dandose finalmente un premio a la finca mas ruinosa; o la accion la
de La Fiambrera, Campaiia por la participacion ciudadana y la democracia

directa en lo que a

fachadas refiere, cuya

propuesta fue tomada

en serio por muchos
CASIPFASA MM LA FANTICITFAL MOS C I DADAS S
Y AA A MM AT IS NI

N LU0 AP ACIEATIAS MEA R que votaron pensando

Merbebe g2z que el Ayuntamiento

RS . por fin se dignaba con-

CASTIZA MPERIO nRoLLS MAMSTERIAL

sultarles algo, aunque

fuera tan absurdo como

“Campaiia para la participacion ciudadana y la democracia directa en lo que a fachadas
se refiere” de La Fiambrera Obrera, 1999. (Archivo de los artistas).

229 DELGADO, Manuel y HORTA, Gerard, (2007), Ariadna Pi y el olvido, en
PARRAMON, Ramoén, “Arte, experiencias y territorios en proceso”, Calaf/Manresa,
IDENSITAT, p. 111.
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el revestimiento de todas las fachadas del barrio; o Monumento a la
propiedad privada, intervencion de Fernando Baena que consistié en dorar
las maderas que apuntalaban un edificio con el que se estaba especulando. Al
cabo de muy poco tiempo, el edificio fue rehabilitado. No sabemos si la
accion tuvo algo que ver con ello.

También El Lobby Feroz”°, surgido de las jornadas Rehabi(li)tar Lavapiés,
trabajé en el ambito de la colaboracion®' con asociaciones y movimientos
sociales del barrio de Lavapiés y de las Vistillas, en Madrid, en la lucha
(victoriosa) para conseguir que el Parque de la Cornisa pasara a ser un parque

publico frente a los deseos de la alcaldia y el obispado.

Para entender una intervencion, pues, es fundamental tener en cuenta el
contexto, que siempre ha de ser publico, en que se realiza y la intencion de
sus accionistas. Como veremos, y menos en el caso de las intervenciones no
es posible diferenciar taxativamente los d&mbitos politico y artistico. La mera
pretension de diferenciarlos puede denotar, por una parte, la suposicion de
que el Arte no es politico, y por otra, la tendencia a concebir una autonomia
especial donde se desarrolla el Arte en ausencia de perturbaciones,
influencias y retroalimentaciones sociales. Es mas, si una gran parte del arte
de accion surgidé tanto como propuesta de intervencion contra la hegemonia
politica imperante, como asi mismo, contra el hegemonismo, caducidad y

anacronismo del Arte legitimado, resulta problematico insistir en la busqueda

50 Texto de presentacion de la campatfia por el Parque de la Cornisa, (fecha de tltima

consulta 20/03/12), http://www.sindominio.net/flambrera/#castilla: “El Lobby Feroz
es un proyecto de trabajo surgido a raiz del trabajo realizado en la Convocatoria de
Intervenciones reHABI(li)TAR Lavapiés. El Lobby (ELF) no seria un colectivo
(social, artistico, etc.) sino una metodologia de trabajo El modo de hacer y las cosas
que se hacen es la bisqueda que define los hechos - por no decir ni las acciones ni
las intervenciones ni las maniobras ni nada conocido- ELF- Hablando de hechos, se
me ocurre que podriamos llamarle presiones. Si somos un grupo de presion lo que
hacemos son presiones. Esta manera de trabajar no es asistencialista-representativa
(bomberos decoradores/teatret) ni institucional-marginal (alternativo/maletilla). En
esta forma de trabajar las motivaciones y las finalidades surgen de la realidad social
y no de una asuncioén existencialista del rollo artistico. Esta forma de trabajar no sera
ni diferencia ética y estética. La forma de trabajo es colaborativa”.

3! http://www.sindominio.net/fiambrera/colaborat.htm, (fecha de tltima consulta
20/03/12).
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de una frontera radical entre lo politico y el arte. No es este nuestro caso:
intentamos ver la relacion entre arte y activismo y establecer una gradacion
desde aquellas intervenciones en las que tanto los objetos y espacios
intervenidos como sus objetivos se encuentra dentro del marco de lo artistico,
aunque tengan o quieran tener resonancias politicas, hasta aquellas en las que
objetos y espacios son publicos en general y cuyas metas son mas bien

politicas que artisticas.

Comenzamos el recorrido por la obra de David Bestué y Marc Vives, que
actuaban directamente sobre el medio urbano, entendido este casi como objet
trouvé, para descubrir escenas a medio camino entre el surrealismo y el
situacionismo, acciones e intervenciones aparentemente inofensivas que,
como por ejemplo, Charco dedicado a Félix Gonzalez Torres, 2003, son

para sus autores una accion po-
"':f" Pt < pe A litica simbdlica disidente, no
una manifestacion retorica y
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estetica™".

“Charco dedicado a Félix Gonzalez

Torres” de Betsué y Vives, 2003.
(Archivo de los artistas).

Intramuros de Rubén Santiago, realizada en 2011, estaba com-puesta de dos
partes. La primera de ella es un video que muestra como dos personas escalan
el monu-mento que homenajea a los abogados asesinados en la calle Atocha
en 1977. El mo-numento, E! abrazo, obra de Juan Genovés, esta situado en la
plaza de Anton Martin de Madrid y su forma bésica es un cilindro hueco.
Tras permanecer unos minutos en el interior del monumento, las personas
vuelven a salir al exterior portando una bolsa negra de las de recoger la

basura. La segunda parte de la obra se sitla en un espacio expositivo.

2 EL TERRIBLE BURGUES: (2003), La omisién del medio — artistico - laboral,
Acciones en Mataro, ed. Fundacién 30 Km/s.
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Pudimos verla en el MAG de Elche en 2012, y consistia simplemente en la
misma bolsa negra de basura colocada en el suelo de la sala. Esta obra puede
ejemplificar el tipo de intervencion que entra de lleno en el ambito de lo
artistico tanto por el objeto intervenido como por el destino final de la basura
sustraida. Asi mismo, y esto es co-
rroborado por su presencia en una
exposicion celebrada en una sala de
arte, la bolsa con los residuos reco-
lectados es una pieza de arte apo-
yada por el video documento de re-
ferencia que la acompafia y dota de
acreditacion artistica, no como hue-
lla de la accion sino como objeto de

una accion en obra de efecto dife-

rido.

“Intramuros” de Rubén Santiago, 2011. (Archivo del artista).

Como leemos en el blog de Industrias Mikuerpo: E/ atentado estético es una
forma de irrumpir en el espacio publico con mensajes que promueven la
agitacion, el descreimiento, la violencia psiquica. Todo intento critico de
interaccion con la red de significados puede interpretarse como un atentado
estético contra los hilos institucionales que legitima y legitiman ese
lenguaje®. En Fucking, realizada en 2006, Carlos Felices interviene armado
de un grotesco falo de gran tamafio simulando el acto sexual con un elemento
de escultura, un Botero, situado en el entorno urbano. En este caso no existe
un residuo de la accioén y solo podemos conocer el atentado por su registro
en video. Proxima a la accién privada y a la accion poética no tuvo mas

publico que los viandantes ocasionales y el policia que le multo.

3 Los modos de accién, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://mikuerpo.

blogspot.com/2011/02/los-modos-de-accion.html.
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“Fucking” de Carlos Felices, 2006, (Archivo del artista).

Con la accion Microchip (2002) Javier Nufiez Gasco mostraba la
manipulacion de los medios®™*, un ejemplo de intervencion artistica en el
espacio mediatico. En esta obra el artista, fingiendo tener implantado un chip
que permitia su seguimiento, se pased por los platés de television dando
versiones cada vez mds peregrinas de su motivacién y provocando cada vez
una mayor desvirtuacion de su relato. Este tipo de intervenciones no es

nuevo, ni siquiera en Espana. Sin ir mas lejos, en 1996 del grupo EMPRESA

B4 Javier Nifiez Gasco, Paper Blog, (fecha de ultima consulta 20/03/12),

http://es.paperblog.com/javier-nunez-gasco-36706): “Microchip es el proyecto mas
extenso de la serie Desde Dentro, un work-in-progress performativo en el que Nufiez
Gasco, caracterizado seguin distintos estereotipos sociales, juega con los criterios de
verdad y mentira dentro del universo medidtico incitando o promoviendo la
fabricacion de noticias, articulos y reportajes en distintos medios de comunicacion.
El proyecto Microchip en particular empezd con el implante de un microchip de
identificacion -idéntico a los utilizados con los animales de compaiiia- en el brazo
izquierdo del artista [...]. El artista se convirtié en ‘el primer ser humano’ en Espafia
en tener implantado un chip de perro. Utilizando este ‘gancho de audiencias’ Nufiez
Gasco capto la atencion de varias cadenas de television y agencias de prensa con el
objetivo de penetrar virulentamente en sus procesos de tratamiento de la informacion
e iniciar una ‘epidemia noticiosa’ y un debate publico en torno al asunto. En cada
entrevista que le era solicitada, el implantado [...] ofrecia justificaciones diferentes
del porqué de su insdlita decision, poniendo en tela de juicio el rigor en la
verificacion de las noticias por parte de los medios de informacion. Por otro lado, los
propios medios -que componian sus noticias basdndose no solo en los testimonios
del artista sino también en los distintos puntos de vista de la concurrencia- acabaron
por promover una alteracion progresiva del relato en cada una de las versiones
ofrecidas al publico”.
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introdujo la falsa noticia “Artistas espafoles crean polémica en USA” en el

siste-ma informativo de la agencia Efe.

il aniliness
SISO '.‘u';)l\ Pie
Jmplonte Un cthip como el que uson los rp . . .
» ’ : o : ‘Microchip” de Javier Nuiiez
perros pove Siv locolizode s plerde memoric
? Gasco, 2002. (Archivo del
artista).

Para la intervencion festiva, pero no exenta de critica al uso del espacio
publico, Madrid Beach-Party N.°l (2005) de La Ternura (Johanna Speidel y
Luis Elorriaga), los componentes del grupo convocaron a montar una playa
en la plaza situada delante del MNCA Reina Sofia en una hora y fecha
determinada. Nifios, arena, toallas, bikinis, bronceador, balones, meriendas...
Incluso con duchas de agua corriente conto la playa hasta que la autoridad
ordeno el desalojo
al cabo de varias
horas. Una accion
muy tipo happening
en la que los deta-
lles fueron dejados
al criterio de los
participantes y a la
que se sumaron no

pocos transeuntes.

“Madrid Beach-Party N.° 1” del grupo La Ternura, 2005. (Archivo propio).
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“Ataskoa” de Maider Lopez, 2005. (Archivo de la artista).

Maider Lopez organiz6 en 2005 en la localidad Navarra de Intza, un atasco en
mitad del campo con mas de ciento cincuenta coches atrapados. Para su
intervencion, titulada Ataskoa, convocd a decenas de espontaneos que
participaron conscientemente en un acto un tanto absurdo y fuera de contexto
proximo a las flash mob que finalmente fue presentado en formato

fotografico.

"Banquero" de FLO6XS8, 2011. (Archivo de los artistas).
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En una flash mob existe una convocatoria previa de los organizadores con
unas directrices muy sencillas y, tras la accion, una publicidad de la acciéon a
través de Internet. Se considera que la principal razoén para organizar estos
encuentros es la diversion, pero también es la manera mas facil, operativa y
menos peligrosa de mostrar la opinion publica o llamar la atencion hacia
algun problema existente. Las mob no son la version mas novedosa, como
hemos visto por los antecedentes, del género intervenciéon pero si la mas
popular y mediatica en la actualidad. El colectivo FLO6x8 ha realizado varias
intervenciones del tipo flash mob. Una de ellas, Banquero™> (2011), fue
realizada en una sucursal del Banco Santander en Sevilla. Los participantes
cantaban y bailaban una rumba con letra reivindicativa ante el asombro y

complacencia de los usuarios accidentales de la sucursal.

Hemos de mencionar otros muchos nombres de artistas practicantes de la
intervencion como los de Francesc Abad, Marcelo Exposito, Pedro G.
Romero, Carlos Rodriguez Méndez, Federico Guzman o Lara Almarcegui,

pero concluiremos resefiando dos obra anonimas.

% V0 .4‘.’ s
|',:?"{ -

124 3

oy

“AcampadaSol”, Anénimo, 2011.

3 http://www.diagonalperiodico.net/FLO6x8-flamenco-y-activismo.html, (fecha de
ultima consulta 15-4-2012).
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La primera realizada por incontables espontdneos que puede ser considerada

obra de arte independiente-mente de que sus autores al realizarla no

estuvieran pen-sando en arte sino en poli-tica. Nos referimos al fen6-meno de

AcampadaSol y, en particular, a sus procedi-mientos plasticos de inter-

vencion colectiva.

La segunda obra, de cuyo autor o autores desconocemos el nombre, fue re-

alizada en Girona, ya en 2012, la hemos encontrado en las redes sociales. Mas

modesta en tamafio pero muy efectiva simbodlicamente, como Puello (2011)

nos sefiala que deben ser las imagenes que en-tran dentro de un “régimen

ético”: Ranciere repara en el poder ético que define a estas imdgenes en

36 PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., p. 109.

virtud del destino prag-
matico que les corres-
ponde. Su valoracion
debe regirse por crite-
rios de “eficacia” mds
que de simple criterio
estético.: de eficacia en
lo relativo a su inci-
dencia ética y politica.
La razon de existencia
de estas imdgenes es
que funcionen simbo-
licamente, esto es, que
intervengan en la con-
formacion ética de los

236
receptores™ .

Anonimo, Girona, 2012.
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d. Elementos formales

Como hemos ido viendo, para muchos artistas y teoricos la performance se
define y diferencia por atender a las caracteristicas del tiempo, del espacio y
de la presencia del artista. Pensamos que tratandose del arte de accion en
general, ademds de estas tres categorias formales se hace necesario ocuparse
de las caracteristicas de los objetos, del contexto y de la relacion artista/
publico. En el caso de los objetos, por ser muchas veces el propio artista
sujeto y objeto de sus acciones y por el empleo generalizado de cosas en el
arte de accion, tanto por ellas mismas como por su capacidad de construir el
espacio de la accion. En el caso del contexto, por la importancia que este
tiene muchas veces en el establecimiento de un aqui y ahora que sitiia a la
accion artistica en el presente y por la evidente y consustancial implicacion
del contexto en la parcela del arte de accidn que corresponderia a las
intervenciones. Y, finalmente, en el caso del publico, por la evolucion
participativa que ha tenido en los ultimos afos debido, entre otros motivos, al

particular tratamiento que el arte de accion le ha dispensado.

d.1. Los sentodos, el cuerpo y la presencia

Collado (1998), hablando de las acciones de ZAJ, privilegia la presencia
frente al espacio y el tiempo como componentes de toda accion porque los
fuerza a manifestarse como un hueco del sentido, como elementos
contenedores de un vaciado metodico”’. Para Esther Ferrer, en la
performance hay presencia y no representacion. El performer no es un actor,
sino un elemento corporal que ejecuta la accion, con neutralidad, sin que

exista improvisacion, sin embargo, los hechos azarosos se incorporan a ella.

27 COLLADO, Gloria, (1998), op. cit., p. 39: “ ...el tiempo y el espacio eran, en
ellas, obvio; la presencia también, pero de otro modo: era ella la que catalizaba la
reflexion sobre las otras. No son tres lados iguales de una figura regular, la presencia
arquea los otros dos pardmetros, los fuerza a manifestarse como un hueco del
sentido, como elementos contenedores de un vaciado metddico. Es el estar
desplazando al ser: lo que esta dejara de estar, lo que es tiene vocacion de seguir
siendo. Las lenguas que no diferencian estos dos modos del verbo quizas precisen de
un rodeo conceptual para alcanzar andloga comprension de esta idea”.
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Lo que sucede en la performance es real, como lo que ocurre en la vida. El
performer, elemento corporal de la accion, es a su vez, un instrumento de

. 238
esta, un ejecutante™ .

Puesto que finalmente es el cuerpo del artista el que sustenta su presencia,
antes de abordar este elemento fundamental debemos hacer un recorrido por
el uso que de aquel se hace en este tipo de arte. Pero, previamente, debemos
hablar de los sentidos, la puerta de entrada de la informacion que mas tarde
sera procesada por la mente. Dado el cardcter marcadamente experiencial del
arte de accion, son los sentidos los que nos aportan la informacién mas
destacada sobre la obra. En el arte de accion se presta atencidon no solo a la

3

vista, sino también a los “sentidos menores”, y muchas veces existe una

coparticipacion de varios y no va dirigido a uno solo como en el caso de la

239 . -
. Todos los sentidos tienen

pintura con la vista o la musica con el oido
cabida en ¢l, dando lugar a obras hibridas con componentes musicales, de

danza, plasticos, teatrales, de las artes de la imagen, etc.

La accién implica a todo el cuerpo y con ello se cuestionan los privilegios del
ojo: El cuerpo es el lugar metamorfico del efecto sensorial, pero también
actua como instancia critica contra los privilegios del ojo, y, por tanto, de las
formas a distancia. Ir contra la contemplacion pasa por recuperar (o
inventar) el cuerpo sensible y la afirmacion del cuerpo contra el ojo estdtico
de la contemplacion®®. Segun Jay (2007), a lo largo del siglo XX, se realizo
un profundo cuestionamiento de la vista como sentido privilegiado de la
Modernidad. Desde Platon, la luz se habia constituido en metafora de la
verdad, y el ojo, en el elemento que permitia acceder a dicha luz. Este
oculocentrismo comienza a ser desacreditado a finales del siglo XVIII con el
pensamiento romantico, y ya en el siglo XX, y particularmente en el contexto

francés (Bergson, Bataille, Lacan, Foucault, Debord, Irigaray, Nancy,

% AIZPURU, Margarita de, (1998), Esther Ferrer, de la accion al objeto y
viceversa, en Esther Ferrer, de la accion al objeto y viceversa, Sevilla, Centro
Andaluz de Arte Contemporaneo, p. 17.

9 LEBEL, Jean-Jacques, (1966), op. cit., p. 74.
0 PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., p. 236.
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Baudrillard o Derrida), se produce una especie de desconfianza o sospecha de
la vision como la herramienta privilegiada para el conocimiento del

241
mundo

. Por poner un ejemplo, Baudrillard (1993) nos dice que, cuando la
organizacion jerarquica del espacio real bajo el privilegio de la vision,
cuando esta prospectiva simulada —pues no es mas que un simulacro— se
deshace, surge otra cosa que, a falta de algo mejor, expresamos en términos
de tacto, de una hiperpresencia tactil de las cosas, «como si fuera posible
tocarlas y llevarselas». Pero no nos engaiiemos, este espejismo de presencia
tactil no tiene nada que ver con nuestro sentido real del tacto: es una
metdfora de la «aprehensiony correspondiente a la abolicion de la escena y
del espacio representativo. De golpe, esta aprehension, que es el milagro del
engano visual, resurge sobre todo el llamado mundo «real» circundante,
revelandonos que la «realidady nunca es otra cosa que un mundo
Jerarquicamente escenificado, objetivado segun las reglas de la profundidad,
vy revelandonos también que la realidad es un principio bajo cuya
observancia se regulan toda la pintura, la escultura y la arquitectura de la
época, pero nada mas que un principio, y un simulacro al que pone fin la
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hipersimulacion experimental del engario visual™™".

Artaud (1986), ya decia que una verdadera pieza de teatro perturba el reposo
de los sentidos, libera el inconsciente reprimido, incita a una especie de
rebelion virtual e impone a la comunidad una actitud heroica o dificil. [...]
Ese lenguaje es todo cuanto ocupa la escena todo cuanto pueda manifestarse
v expresarse materialmente en una escena y que se orienta primero a los
sentidos en vez de orientarse primero al espiritu, como el lenguaje. [...] Y
esto permite la sustitucion de la poesia del lenguaje por una poesia en el
espacio, que habra de resolverse en un dominio que no pertenece

estrictamente a las palabras’”. También para Gonzalez (2007), la

1 JAY, Martin, (2007), Ojos abatidos, La denigracion de la visién en el

pensamiento francés del siglo XX, Barcelona, Akal.

*2 BAUDRILLARD, Jean, (1993), Cultura y simulacro, Kair6s, Barcelona, pp, 30 y
31.

243 ARTAUD, Antonin, (1986), E! teatro y su doble, Barcelona, Edhasa, pp. 29 4 41.
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implicacion del mundo de los sentidos en el arte de la performance, tanto en
el emisor como en la percepcidon que el receptor tiene de esta, tiene como
principal consecuencia que la afectacion se haga por via sensorial y no por
via racional***. Puig (2002) afiade que ahora no hay nada que interpretar: se
ve, se palpa, se escucha, se huele, se saborea. Si se quiere “entender”
conceptualmente, entonces se tiene que seguir otro camino, iniciar un
proceso de estudio, de investigacion... Si palpo esto o veo aquello, sobre lo
que tengo que entretenerme es en la cosa concreta, ya que en la
conceptualizacion perceptiva se pierde el contacto directo con el hecho que,
en cambio, es lo que se capta cuando vivimos™. Y para Aznar (2000), de
alguna manera, las acciones son siempre exploraciones deliberadas de

. . . . .. . 246
ciertas situaciones efimeras y de ciertas correspondencias intersensoriales™".

F. W. Heubach sefiala a propdsito del nombre de la revista Interfunktionen
(editada entre 1968 y 1975), nacida para documentar la protesta de un grupo
de creadores ante la falta de espacios para el arte multimedia y otras
manifestaciones innovadoras y que se convirtid en testimonio de una época:
queriamos evocar cualquier cosa que hable de la funcion auditiva, de la
funcion visual, de la funcion tdctil. Pero también encontramos ahi las
funciones que no son exclusivamente visuales, ni exclusivamente auditivas,
por ejemplo funciones donde los dos sentidos participan juntos (...) Lo que
significa que esto no es eso ni aquello; es algo intermedio que no es facil de
definir. La razon que estd detrds de ese término era que no queriamos hacer
algo puramente visual ni puramente auditivo... Queriamos traspasar las

247
barreras™'.

Pasando a los ejemplos concretos, en la obra Prueba de accion sobre la

¥ GONZALEZ, Leonardo, (2007), op. cit., (fecha de altima consulta 20/03/12).
5 PUIG, Arnau, (2002), op. cit., p. 10.
6 AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., p. 8.

7 MOHKTARI, Sylvie, (2010), Dossier: Joseph Beuys, Celtic +--- dans la revue
Interfunktionen, 1971, traduccioén propia, en BEGOC, Janig, BOULOCH, Nathalie y
ZABUNYAN, Elvan, La performance. Entre archives et practiques contemporaines,
Rennes, Presses Universitaires, p. 183.
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erotica torpe Il de Eva Pérez realizada en Off Limits dentro del marco de
Accion!Mad09, la artista nos daba un ejemplo de trabajo basado en varios
sentidos, predominando el del oido y el del tacto e incluida la nocicepcion,
que estan relacionados con la presion, mas el de la vista. Habia multitud de
pequefias conchitas que sonaban al caer desde cierta altura, que se adherian a
su cuerpo, que se incrustaban en la planta de sus pies impidiéndole caminar
sin dolor mientras se dirigia a imprimir la huella de su pie en una pella de

barro, y que, finalmente, retiraba de su cuerpo mediante un micréfono que

ampliaba el sonido de la operacion.

“Prueba de accion sobre la erdtica torpe I1” de Eva Pérez, 2009. (Archivo propio).

Para Pep Aymerich, una accion es una propuesta nueva para los sentidos. Un
conjunto de percepciones de entrada inconexos pero eso provoca una cierta
inseguridad. Si tenemos la paciencia de observar todo lo que se despierta en
nuestro interior, o bien lo recibimos, o bien intentamos buscarle una
explicacion. Necesitamos entender, relacionar las diversas percepciones. La
dificultad estd en mantener la atencién en el sentimiento®*. Muchas de las

acciones de este artista buscan trascender la mera percepcion de los sentidos.

8 AYMERICH, Pep, (fecha de ultima consulta 20-8-2012), http://www.
pepaymerich.com/acciones/el-fer-cap-al-tot-2_es.html.



Asi se suspede cabezabajo en Sintesis de la conciencia (1992) o Perdido en el
vo (1994), se desplaza con los ojos tapados sobre un artilugio con ruedas en
Cosmos (1994), toca y se deja tocar en 4 donde (2004), etc. Es comtn en su
obra el recurso a trabajar a ciegas tapandose los ojos. Esto ocurre en obras
como El equilibrio de la nada (1995), Por encima de la realidad (1996) o
Caos sensible (2003).

Veamos ahora diferentes ejemplos de la participacion de los diferentes
sentidos en solitario o en un papel privilegiado. Empezaremos por la vision,
la capacidad de detectar mediante los ojos las ondas electromagnéticas de la
luz, informacion que es interpretada por el cerebro para finalmente darnos la
imagen como vista. En este proceso significativo se descartan cambios y de la
nueva informacion, tras ser esta comparada con los recuerdo de la
informacion sensitiva almacenados previamente, se selecciona solo lo

necesario para categorizar los objetos y las acciones.

Muchas acciones artisticas son realizadas para ser captadas principalmente
por medio de este sentido. Algunas incluso tienen en su utilizaciéon o en el
impedimento de su uso el medio mas importante para su realizacion. En su
obra Paréntesis (2008), realizada en el festival Xamale X, Victor Bonet,
dispuso una bicicleta estatica. Tras apagarse la luz y durante un rato solo era
perceptible el ruido del pedaleo. El efecto de una dinamo conectada a la rueda
hizo posible ir viendo poco a poco la figura del artista iluminada por una
bombilla roja que llevaba
en la boca y otra blanca
subida a una pértiga. Final-
mente tras un pedaleo fu-
rioso se hizo de nuevo la
oscuridad al dejar el artista

de alimentar la dinamo.

“Paréntesis” de Victor Bonet,
2008. (Archivo del artista).
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En la accion titulada La confianza (2010) realizada por Fernando Baena, una
persona invidente guid a una fila de unas 40 personas videntes cuyos 0jos
estaban tapados por una venda a través de las calles de Madrid. El artista
delego6 la direccion de la misma en una persona invidente ya que por ahora ¢l
no es ciego. Los espectadores hicieron dejacion de su mirada depositando su
confianza en la audicion orientada de la persona ciega. Quizas en esta accion,
los asistentes abandonando su mirada dejaron también en parte su funcion de

espectadores.

“La confianza” de Fernando Baena, 2010. (Archivo propio).

El acto de la mirada, la vision orientada, no se agota en el momento, como,
por otro lado, tampoco lo hace la escucha. Como sefala Puelles (2011),
“regard”, la palabra francesa para mirada: remite a estados bien
significativos de la subjetividad del espectador: la espera, la consideracion,
el cuidado, la vigilancia. [...] No solo afirma la continuidad de la apariencia
en su estar ahi, sino que establece con lo “mirado” (que son los aspectos del
objeto) indefinidas relaciones de mayor tension y complejidad. Se pregunta

. . : : . 249
por lo que ve y trasciende su inmanencia aparencial fascinante™ .

El sentido del oido nos permite percibir de vibraciones del medio que oscilen

* PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., pp. 134 y 135.
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entre 20.000 y 20 Hz. Las situadas por arriba y por debajo de estas
frecuencias solamente se detectan mediante el tacto. La musica es el arte que
mas uso hace del sentido de la audicion, pero en el arte de accion, como arte
hibrido que es, no es extrafio que se utilicen elementos musicales o sonoros
como parte constitutiva de la accion, y que el oido sea el sentido tnico
o priorizado en las acciones sonoras. Y cualquier sonido o ruido puede ser
usado en una accion artis-tica. Como en Acoplamiento en Bere (1992) de
Pedro Bericat, en la que

el artista realizaba in-

terferencias en dos radi-
otransistores imantados
e inyectados mediante

jeringuillas.

“Acoplamiento en Bere” de
Pedro Bericat, 1992.
(Archivo de ElI Ojo
Atomico).

También se utiliza de manera prioritaria el sonido en [rrintzi (2007), una
performance realizada por Itziar Okariz en el Museo Guggenheim de Bilbao:
La artista se desplazaba por los espacios del Museo lanzando irrintzis, un
grito ancestral vasco de alegria y jubilo en el que no se articula ninguna
palabra concreta. De este modo el recorrido actstico de Okariz por el
Guggenheim, explord elementos opuestos o contradictorios como la tradicion
del irrintzi y la vanguardista modernidad de las galerias en las que transcurre

la accion.

Y, por supuesto, también es habitual en las acciones artisticas el sonido de la
palabra hablada como, por ejemplo, en la intervencion sonora Mailing list
song de Fernando Baena realizada por primera vez en el exterior de la sala
Overgaden en Copenhague en 2000 en la que una voz artificial convocaba
mediante un altavoz a todos los invitados a la inauguracion llamandoles por

sus nombres y apellidos.
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El olfato es uno de los dos sentidos quimicos del cuerpo. Existen en la nariz
centenares de receptores olfativos, cada uno de los cuales se une a una
molécula de caracteristica particular. El olor es uno de los elementos mas
potentes para construir atmosferas ya sean atrayentes o repelentes. En la
accion Diligencias previas realizada por Domingo Mestre en 1993 en la
galeria El diente del tiempo, dentro del marco de la serie de acciones e
intervenciones que se estaban realizando en el Barrio del Carmen, rocié el
perimetro de la galeria con zotal de manera que el potente olor obligd al
publico a abandonar la sala y “sumergirse en el barrio”. El sentido del olfato
se encuentra muy asociado con el del gusto. Como ejemplo, mencionaremos
la performance que Fausto Grossi, piz-zero de profesion ademas de
accionista, realizo en el Centro Conde
Duque dentro del marco Accion!/Mad03
titulada Frac-asado. El artista, que apa-
recid vestido con un frac confeccionado
con pelleja de cerdo, invit6 al publico a
degustar una parrillada realizada con

trozos del mismo>".

“Frac-asado” de Fausto Grossi, 2003.
(Archivo Accion!Mad).

0 GROSSI, Fausto, (2003), catalogo de Mad03, AVAM (ed.) p.40: “Con FRAC-
ASADO he querido proponer un juego. Un juego lingiiistico que solo en castellano
tiene sentido. Por un lado un FRAC. Un vestido solemne, como lo definen en un
autodefinido. Un vestido que indica la pertenencia a un rango muy elevado en
nuestra sociedad. Por otro el ASADO. Un ritual ligado al &mbito culinario, relacio-
nado mas bien a la cultura popular. FRAC y ASADO, juntos hacen una nueva
palabra: FRACASADO. Pero volvamos al FRAC en cuestion. Este estd hecho de
pelleja fresca de cerdo, como si esta fuera piel sobre piel: la nuestra. Lo que
vestimos nos define como sujeto social. Es como decir que somos lo que vestimos,
lo mismo que somos lo que comemos, en nuestro caso el ASADO. Esto era un poco
lo que decia mientras el carbon en la barbacoa se hacia brasa. Todo un ritual,
parecido a cuando alguien viste un FRAC para participar en una ceremonia. Durante
la ceremonia de FRAC-ASADO llovia... Lleg6 el vino y también el pan. Empecé a
cortar el FRAC que llevaba encima para asarlo. La gente estaba entretenida, era
curiosa, hacia preguntas, hablaba entre ella, mientras bebia vino y comia pan. El olor
de la pelleja asada estimulaba el apetito. Habia hambre”.
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El gusto es el otro sentido quimico del cuerpo. Reside en la lengua donde
cinco tipos de receptores detectan las sensaciones de sabor dulce, salado,
amargo, acido y umami. Es bastante recurrente en las performances por su
relacion con la comida. Podemos mencionar las multiples acciones realizadas
por Antoni Miralda; las comidas de celebracion de Rubén Barroso como
Evento NI, cercano a los eventos fluxus, en la que participaron
Bartolomé Ferrando, Nieves Correa, Jaime Vallaure, Joan Casellas, Roxana
Popelka, Fernando Millan, Rubén Barroso y Felipe Ortega; la accion
Hambre, realizada en varias ocasiones por Domix Garrido, en la que el artista
se comia las letras que componian el titulo; o, la que Isabel Leon realizd
dentro del marco Picnic Acciones 2011 titulada El gusto, en la que la artista
probaba diferentes alimentos y bebidas, y escribia sobre las sensaciones y las
imagenes que le habian sugerido. Después saboreaba la piel de algunos
asistentes y leia lo escrito antes de pegarlo sobre una puerta. Especial
mencion merece la accion realizada por Joan Casellas en el Museo Vostell de
Malpartida en 2007 en la que el artista bebi6 su propia orina, algo en lo que le
habia precedido Jordi Benito bastantes afios antes, después de girar varias

veces en torno a la copia del urinario de Duchamp.

“Hambre” de Domix Garrido, 2008. (Archivo del artista).
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El sentido del tacto es la percepcion de la presion, generalmente en la piel.
Pueden ser consideradas percepciones tactiles la propiocepcion (percepcion
del conocimiento del cuerpo o de la situacion de las diferentes partes de
nuestro cuerpo), la equilibriocepcion (las tres cavidades semicirculares que
contienen liquido en el oido interno, permitiendo la deteccion de los tres ejes
del espacio; arriba-abajo, izquierda-derecha y adelante-hacia atras), la
termocepcion (percepcion del calor y de su ausencia que tiene su origen en
los termorreceptores de la piel y los termorreceptores homeostaticos) y, la
nocicepcion (percepcion del dolor a través de receptores situados en la

piel, las articulaciones y huesos y las visceras).

En su accién El beso (2010), realizada en el Espacio Mediodia Chica,
Christian Fernandez Mir6n investigaba en el significado del mismo. Se
trataba de una obra entre lo intimo y lo publico con implicaciones de accidon
sentimental. El tacto era el sentido principalmente implicado: el artista in-
vitaba a las personas
del publico a besarle,
continuando el tipo
de beso que el inte-
grante del publico

comenzaba.

“El beso” de Christian
Fernandez Miron, 2010.
(Archivo del artista).

En relacién con la termocepcion mencionaremos la accion Luz Fria, de
Alberto Lomas en la que el artista jugaba con la referencia medidtica del
medio televisivo al introducirse dentro de un frigorifico en marcha, desnudo y
con una camara de video que emitia la imagen del interior a la sala de
exposiciones, de esta manera el espectador quedaba atrapado entre su
posicion pasiva de voyeur o la posible intervencion para acabar con esa

autotortura.
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En la accion Invertidos de Isidro Lopez-Aparicio realizada por primera vez en
2008 el artista cuelga cabeza abajo de una grua un grupo de personas, con lo
cual su sentido del equilibrio queda alterado, para que juntas miren la realidad

desde un punto de vista no acostumbrado.

“Invertidos” de Isidro Lopez Aparicio, 2008. (Archivo del artista).

Trataremos un poco mas extensamente la nocicepcion por ser el arte accion el
unico arte que aborda este sentido. Hablando de la representacion en los
gestos de dolor, Flusser (1994) dice: Lo “artificioso” en los “acuerdos”
representados es ante todo un problema estético. El juego de estos en cuanto
“acuerdo” confiere al mundo y a la vida un significado estético. Si queremos
criticar el “acordamiento” tenemos que hacerlo con criterios estéticos. La
escala de valores que sirve a la manera de patron, no ha de oscilar entre
verdad y error, ni entre verdad y mentira, sino entre verdad (autenticidad) y
kitch (sic). [...] El kitch (sic) de un observador puede ser para otro un

51

L3 * » 2 r . S
acordamiento” perfectamente verdadero™ . Es en ese ambito estético,

! FLUSSER, Vilém, (1994), Los gestos, Barcelona, Herder, p. 15.
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puesto que se trata de representaciones del dolor aunque pudieran tener
intencion de compromiso ético, en el que debemos comentar las dos acciones
que exponemos a continuacion. La primera de ellas fue realizada por primera
vez por Analia Beltran en 2007 y la llamé /8 mujeres. Con ello hacia
referencia al nimero de mujeres asesinadas por violencia de género en
Espaia en los primeros meses de ese ano. La artista iba diciendo los nombres
de las mujeres y con cada nombre que pronunciaba arrancaba un pedazo de
papel de la pared y lo clavaba en un tronco. Al retirar el papel poco a poco
fue descubriendo una fotografia de su propia cara con signos que hacian

pensar que ella misma habia sufrido violencia.

“18 mujeres” de Analia Beltrdan, 2007. (Archivo de la artista).

La segunda es la performance realizada por Paco Nogales en Off Limits en el

marco de Accion!/Mad(08. Buscaba en ella la empatia y la participacion del

252
1

publico en una representacion del dolor que coronaba en ritual™“. El artista

252 s . . . o
Primero pidi6 a los asistentes que durante varios minutos pensaran y escribieran

en unos papeles sobre aquellos momentos de su vida que les hubieran producido
dolor. Estos papeles fueron colocados en circulo. Continudé la performance
golpedndose los gluteos varias veces y profiriendo gritos mientras se estrangulaba
con una corbata. La fase mas metaforica de la accidon consistio en desparramar
tomates por el suelo para posteriormente pisar algunos mientras se dirigia al otro
extremo de la sala. De un hatillo que portaba extrajo un tronco de madera con
algunos papeles clavados y un ordenador que emitié diferentes sonidos mientras el
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senala que trabaja sobre las pérdidas y los mecanismos biologicos que los
seres humanos tenemos para integrarlas en nuestra vida y obtener asi el
bienestar que nos permita la posibilidad de vivir, la muerte no como fin sino
como estadio de un ciclo; las distorsiones emocionales que provoca no
reconocer el propio dolor, los mecanismos culturales (prohibiciones y

normas) transmitidos por generaciones que autentifican la supremacia

)
masculina®™”.

Sin titulo de Paco Nogales, 2008. (Archivo propio).

En estas dos acciones comentadas no aparece un dolor propiamente como

artista se ataba los pies, los genitales y el cuello con la soga que antes sujetaba el
hatillo. Mas tarde, tras deshacerse de la soga que colocod alrededor del ordenador
portatil y cortar la corbata con unas tijeras, se coloco sobre la cabeza una bolsa con
agua que al ser presionada solt6 chorros demostrando estar agujereada. Tumbado en
el suelo puso azlcar sobre un tomate pisado y sobre ¢l una cruz de vendas y
esparadrapo. Acabada la “cura” lo bes6d y se colocod un apodsito similar sobre su
propio pecho. Colocé una velita encendida cerca del ordenador, se situ6 en el centro
del circulo de papeles y se vistié un arnés que sujetaba tubos de plastico goteantes
que mas tarde unié a la punta de sus dedos. Tras desembarazarse del arnés y los
tubos colocd en circulo 10 platos en los que vertid agua y mojando en ellos dos
esponjas se las acerco a los ojos y las estrujé simulando lagrimas. Otras 9 personas
del publico fueron invitadas a realizar la misma accion.

3 CAMPAL, José Luis, (2010), op. cit., p. 39.



forma sino como tema y de manera simbolica. Aunque normalmente los
artistas espafioles no son muy dados a infligirse heridas reales como hicieran
los de la generacion de los 70, los accionistas vieneses, Gina Pane, Marina
Abramovic o Chris Burden, si lo hacia Lola Petit en una accién en la que,
envuelta en un plastico y tras pedir al publico que la escupiera mientras le
decia “te quiero”, se hacia cortes en las piernas. O Angélica Liddell en su
espectaculo Desobediencia (2008), en el que se producia cortes en las
rodillas; o, Nieves Correa en Biografia 10.1 (2010) realizada en el Interakcje
Festival de Piotrokov Tribunalsky, Polonia. La artista utilizaba 50 alfileres de
cabeza negra pinchados en un alfiletero de mufieca. Cogia uno a uno esos
alfileres y los clavaba sobre su hombro desnudo. Después volvia a colocarlos
en el alfiletero. De esta performance, que supone una experiencia primera
para la artista, dice Correa
(2010): No estaba segura
de poder soportar el dolor,
de como iba a terminar este
trabajo; es algo que descu-
brimos juntos la audiencia
vy yo. Me gusta trabajar con
estructuras de trabajo muy
claras en las que sucede al-
go que no sé si voy a ser
capaz de controlar™*. Por
otro lado me interesa
también la idea de wuna
comunicacion mas alla de

la imagen y creoy que con

”Biografia 10.1” de Nieves Correa, 2010.
(Archivo Aire).

»* CORREA, Nieves, (2010), (fecha de tltima consulta 12/03/12), http://www.
nievescorrea.org/performances/performancel8.htm.
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el dolor, como con el humor, se establece esa comunicacion. Quizds mds que
dolor es una cuestion de autoagresion, de saber que te tienes que agredir y

. . 255
no tienes escapatoria .

Sobre el proceso experiencial de performer y piblico en presencia del dolor y
sobre la transformacion del dolor para lograr experimentar un rechazo o
cercania fisioldgica y primitiva hacia la experiencia vivenciada como
fragilidad emotiva de valor podemos leer las palabras del psicologo y
performer chileno Leonardo Gonzélez (2007): ...podemos notar en algunos
trabajos la presencia del dolor fisico no estando este ligado en un principio a
la experiencia vivenciada como ‘“dolor organico”, pero que de igual forma
se ejecuta sobre el propio cuerpo a nivel mas primario de lo agradable y
desagradable, para lograr experimentar un rechazo o cercania fisiologica y
primitiva hacia la experiencia vivenciada como fragilidad emotiva de valor.
Esta sustitucion del dolor emotivo por la autoflagelacion para el artista pasa
a ser la resignificacion de lo emotivo de la experiencia. Por lo tanto el
cuerpo es el referente yoico de la narrativa personal, el que sirve para
“mostrar” ante los ojos del otro este “dolor” a través de la busqueda
intencionada de la tension, de la presion mas pragmadtica que aquel registro
mas sutil e imperceptible a nivel afectivo. Al parecer se busca, como lo
deciamos anteriormente, volver al sentimiento original pero para traerlo el
artista es capaz de enfrentarlo y generar un estado masoquista donde logra
obtener placer a través del control del dolor sobre su cuerpo (secundario)
donde este simboliza el dolor mas sutil (primario) por tanto lo utiliza para
alcanzar la coherencia que requiere para elaborar esa flagelacion de su
mundo afectivo™®. Este podria ser en parte el caso de la obra auto-abusiva
Some Like It Cold (2010) de Jana Leo. La performance, que trataba sobre las
maneras en las que renunciamos el control de nuestros cuerpos, constaba de
tres partes. En la primera la artista aparecia vestida con faldita de nifia y hacia

moverse un hula hoop en su cintura mientras lameteaba un condén relleno de

5 Comunicacion de la autora (22-5-2012).

6 GONZALEZ, Leonado, (2002), op., cit.
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un liquido helado de color rojo hasta que este se deshizo. En la segunda
intent6 extraerse sangre con una aguja hipodérmica pero no encontr6 la vena.
En la tercera aparecia tumbada sobre su espalda desnuda, con un grueso
cristal sobre su cuerpo, mientras un hombre también desnudo y tendido sobre

. .y . ros. 2
el cristal se masturbaba, también sin éxito>’.

"Some Like It Cold" de Jana Leo, 2010. (Archivo de la artista).

Para Fischer-Lichte (2011), desde la perspectiva de las artes escénicas y la
performance es a partir de los 60 cuando se experimentan nuevos modos de
emplear el cuerpo. Se hace partiendo de la tension entre ser-cuerpo y tener-
cuerpo y es en la oscilante focalizacion entre el cuerpo fenoménico y el
cuerpo semiotico donde se da la percepcion estética. Para la autora hay cuatro
procedimientos que se han mostrado particularmente productivos: la
inversion de la relacion entre actor y papel; el realce y la exhibicion de la
singularidad del (cuerpo del) actor; el hincapié¢ en la vulnerabilidad, la

fragilidad y la insuficiencia del cuerpo (del actor); y, el cross-casting. El

27 SUTTON, Benjamin, (2010), (fecha de ultima consulta 13-4-2012), http://www.
thelmagazine.com/TheMeasure/archives/2010/09/20/a-long-time-coming-jana-leos-
self-abusive-performance-art.
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papel deja de ser el objetivo y la intencion tltima de la actividad del actor
para convertirse en un medio para otro fin: dejar que el cuerpo mismo
aparezca como algo mental en lugar de encarnar la mente del autor. Para la
autora, fue Grotowski quien cre6 las condiciones para la “corporizacion”,
hacer que con el cuerpo, o en el cuerpo, venga algo a presencia que solo
existe en virtud de él, de manera que el personaje llega a existir a partir de los
actos performativos y de la singular corporalidad del actor: E! fisico estar-en
el-mundo del hombre es la condicion de posibilidad para que el cuerpo
pueda fungir y ser considerado como objeto, como tema y fuente de
constitucion de simbolos, como material para la constitucion de signos y

o 258
como producto para inscripciones culturales™".

El body art o arte del cuerpo, determinante en los origenes y en el desarrollo
del arte de accidn, trabajaba en los 60 con el cuerpo como material plastico.
Era en ¢l donde, como si fuera un lienzo, se desarrollaba el trabajo artistico.
El cuerpo, que en el pasado se habia ocultado como confirmacion del
régimen del significado y valor del movimiento moderno, se ha mostrado [...]
de una forma cada vez mas agresiva como un locis del yo y el lugar donde el
dominio publico coincide con el privado, donde lo social se negocia, se
produce y tiene sentido™’. Hoy, en su acepcion mas popular, el body art se
identifica con el piercing, los tatuajes o la pintura corporal. En estos casos se
suele tratar de vulgarizaciones con fines comerciales del arte de los primitivos
y de algunas acciones artisticas, como pueden ser, en el caso de las “estatuas
humanas” de nuestras calles y plazas, las de Gilbert and George o Stephen

Taylor Woodrow caracterizadas por la inmovilidad de los actores.

Tras una primera ¢época (Gutai, Rauschenberg, Kaprow, Carolee
Schneemann...) en la que el cuerpo del artista era un cuerpo gestual y
existencial, siguid6 otra (Barbara Smith, Janine Antoni, Martha Rosler,

Suzanne Lacy, Ana Mendieta...) en la que el cuerpo del artista servia de

8 FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), op. cit., pp. 169 a 184.

259 JONES, Amelia, 2006, Estudio, en El cuerpo del artista, WARR, Tracy (ed),
Nueva York, Phaidon Press Inc. p. 20.
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terreno para diferentes reivindicaciones. Después fue la época del cuerpo
doliente del Accionismo Vienés, Michel Jouriac, Gina Pane, Vito Acconci,
Chris Burden, Marina Abramovic y Ulay, y mas tarde la del cuerpo simulado
de Cyndi Sherman, Koons o Morimura y la del cuerpo tecnoldgico de Rebeca

Horn o Stelarc.

En Espaiia el body art llegd tarde y no ha sido muy practicado salvo en el
caso de Jordi Benito, que se lo tomaba en serio, y alglin otro como Los Rinos,
grupo que realizaba escenificaciones ironicas de sacrificios o rituales de
iniciacion en los que los cuerpos de los participantes eran sometidos a
diferentes ejercicios de resistencia. Los rastros que encontramos en el arte de
accion espafiol del periodo que estudiamos, usan la ironia y el humor, la
violencia es frecuentemente representada y no real, o se trata de re-
interpretaciones. Félix Fernandez utiliza la parodia en su accion Puro teatro
(2003), realizada dentro del taller Cleaning the house impartido por Marina
Abramovic en el Centro Galego
de Arte Contempordnea. En la
accion el artista aparecia tum-
bado de espaldas y atado a una
silla en una posicion de tortura
mientras cantaba la cancion que
dice: “Teatro, lo tuyo es puro

teatro...”.

“Puro teatro” de Félix Fernandez, 2003.
(Archivo del artista).

La obra 2 Tetas, 1 Fracaso, Cicatrices (2005-2010) de Antonio de la Rosa,
presentada en Proyecto Judrez consiste en las huellas de las intervenciones
quirargicas a las que de la Rosa se sometié para implantarse y desimplantarse
dos tetas. El artista las llevd durante cinco anos mientras investigaba sobre las
diferencias corporales y biologicas del cuerpo y las distinciones construidas a
partir de la cultura y el entorno social. Su conclusion final, expresa en el titulo

de la obra, fue la confesion del fracaso de dicha investigacion.
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II

“2 Tetas, 1 Fracaso, Cicatrices” de Antonio de la Rosa, 2005-2010. (Archivo del artista).

En Accion-a-dos (2007), realizada por Alberto Chinchon y Miguel
Palancares para el Festival Do not disturb Menosuno, los artistas que
portaban mascaras de gas conectadas a una gran bolsa, leian un texto hasta
que el agotamiento del aire de la bolsa les hacia desistir para no morir de
asfixia. Vemos en este caso como el imperativo involuntario de sobrevivir

limita la voluntariedad de la accidon y se constata la primacia del instinto

sobre la cultura.

“Accion-a-dos” de Alberto Chinchon y Miguel Palancares, 2007. (Archivo propio).
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“Ultimas  palabras de un
traidor” de John Otazu, 2010.
Foto Oskar Montero.

En esta misma linea de confesion del fracaso, John Otazu, realizé en 2010
una performance en la que se sometid a un atrapamiento mediante cuerdas
colgadas del techo: E! publico se encontré a Otazu expuesto fisicamente ante
él, como objeto artistico, y pudo intervenir en la accion, estirando de las
cuerdas y moviendo al artista. Durante la accién, titulada “Ultimas palabras
de un traidor” [...] John Otazu realizo una confesion por escrito en la que
afirma ante el publico que toda su obra es un fraude, un auténtico fracaso,
porque no ha conseguido llevar a cabo ninguna de las performances que ha
planteado a lo largo de su vida, bien por falta de presupuesto, de medios o de

f e 260
logistica™".

También utiliza el dolor, y una cierta dosis de humor, Pilar Albarracin en su
obra Lunares, realizada en 2004, para hablarnos de los topicos y clichés sobre
la mujer del sur. La artista
vestida con traje tipico de
sevillana perfora su vestido
con un alfiler hasta que la
sangre dibuja lunares rojos

sobre la tela blanca.

_

“Lunares” de Pilar Albarracin, 2004. (Archivo de la artista).

2% http://www.noticiasdenavarra.com/2010/10/21/ocio-y-cultura/cultura/john-otazu-
se-expone-al-publico-en-la-ciudadela, (fecha de ultima consulta 13-4-2012).
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En la accion Tiempofaga de Maria Rosa Hidalgo el dolor estd presente
fisicamente. La artista se tatia una pequefia espiral cada vez que alguien del
publico accede a comerse una rosa. Se trata de un intercambio que es mas
bien un don que, como ella misma dice en su texto Qué es Tiempofaga: grita
al lado de la “mujer”, de todas: las escondidas, las maltratadas, las

) 261
olvidadas, las ... .

“Tiempdfaga” de Maria Rosa Hidalgo, 2010. (Archivo de la artista).

! PDF promocional de la artista: “Subasta su cuerpo a cambio de un poco de

memoria. Recolecta instantes que no deben ser olvidados. Espirales tatuadas. El
cuerpo como un contenedor de recuerdos colectivos, el dolor como Ilamada de
acercamiento, proteccion, cuidado, consuelo, caricias... Polaroica se plantea esta
Accion como algo Vivo. El arte es una forma de ser, un sintoma y una consecuencia
del ser humano. Ella sabe alterar la sensibilidad del publico Quiere explorar el
caracter efimero del arte escénico en esta accion-instalacion, donde la arquitectura
visual se realiza con los que estan presente, con los que miraban Una Accién Viva,
como define la artista su trabajo, que grita al lado de la ‘mujer’, de todas: las
escondidas, las maltratadas, las olvidadas, las ... ‘siento el dolor que me provocas...te
doy una flor y me como otra’ La influencia del espectador no desaparece cuando se
marcha...queda marcada en ella Secretos desvelados + ser o parecer + signos
decodificados + de lo analdgico a lo digital +la basura del consumo...
TIEMPOFAGA: es un trabajo en proceso, una accion viva que se va desarrollando
‘sobre’ la artista en cada representacion, siempre es una performance nueva, pues
depende de la interaccion con el publico para el desarrollo de la misma. La idea nace
para ser realizada durante tres afios, tiempo en el cual el cuerpo de la artista se ird
transformando tanto fisicamente como en la propia Acciéon Viva (su cuerpo se tatia
en zonas distintas cada vez que ella acciona)”.
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Refiriéndose a la utilizacién de la violencia por parte de muchos artistas de la
accion de los sesenta, Aznar (2000) dice algo que sigue siendo aplicable a los
practicantes actuales de este tipo de accion: Hay un fuerte elemento de
espectaculo en todas estas acciones. Y la verdad es que estan arrastrando
una contradiccion: al negar el objeto artistico para salvarlo de su muerte
segura en el mercado, y al afirmar la vida tal cual, todos estos artistas no
han hecho otra cosa que exagerar el viejo mito del artista, que venia
arrastrandose desde finales del siglo pasado como maestro y unico autor.
Hay algo ironico en toda esta exageracion, como hay algo ironico en muchos
de los temas que estos artistas escogen para sus acciones: desde su supuesto
papel chamanico o inicidtico, siempre dispuesto a ensefiar a los demdas lo que
por si mismos no pueden ver, hasta sus identificaciones con figuras como la
de Cristo (en Beuys, por ejemplo, pero en tantos otros también), con sus

. T . . 262
evidentes implicaciones de “salvadores” de los demas™".

“Las noticias se escriben con sangre” de Cuco Sudrez, 1998. (Archivo del artista).

62 AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., p. 75.
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Esta violencia, en el arte de accion espafol, suele ser més representada que
real como en Sangre en la calle (1992) de Pilar Albarracin, en la que varias
modelos yacen ensangrentadas en una calle céntrica sevillana simulando ser
victimas de algin crimen ;pasional?, o en Las noticias se escriben con sangre
(1998) de Cuco Suarez. La descripcion que se da de esta ultima en la pagina
web del artista es la siguiente: Una performance en contra de las guerras
postcolonialistas. Utilizando como concepto el terrorismo poético. Sin duda,
el performance en el que Cuco Sudrez lanza cohetes en un solar sobre unas
construcciones que representan una ciudad iluminada, es un extraordinario
exorcismo de la violencia, un desmantelamiento de las pulsiones bélicas por
medio del cual se quiere ir mads alla de la inherencia del cinismo

. 263
contemporaneo” .

“Zona interior” de Andrés Pereiro, 2000. (Archivo del artista).

También es el caso de Zona inferior, realizada en 2000 por Andrés Pereiro,
en el que el artista es conservado en sal en compafiia de un cerdo

descuartizado. En su pagina web el autor dice de esta obra: Por un lado se

63 SUAREZ, Cuco, (fecha de ultima consulta 13-4-2012), http://www.cucosuarez.
com/obras/1998thenews.php.
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crea una situacion irreal, una imagen fantdastica impropia de la
performance, en tanto que el hecho performatico se torna en una escena
teatralizada y por tanto parece falso lo que esta sucediendo en el tiempo
real. La realidad cruda y dura ocurre en la proyeccion del documental, o
sea en el cine. Por otro lado quiero hacer una reflexion sobre la
manipulacion y el sometimiento a que es propenso el hecho creativo, de
ahi, el artista conservado en sal como los cerdos que queda anulado y es
inofensivo. El documental muestra como tres hombres del pueblo matan un
cerdo. le clavan un cuchillo de carnicero en el corazon y muere

264
desangrado™".

La presencia el artista es imprescindible en el body art, pero fuera de su
ambito ha sido trabajada de una manera menos corporal y mas conceptual en
cuanto a que se reflexiona principalmente sobre los conceptos de
representacion y delegacion. Comentando la Querelle de la moralité du
théatre, que tuvo lugar en el siglo XVII, Fischer-Lichte (2011) dice: Los
detractores del teatro distinguian entre [...] la actualidad que crea y
posibilita el cuerpo semiotico del actor al interpretar las apasionadas
acciones de un personaje y la actualidad como solo la puede generar el
cuerpo fenoménico del actor con su comparecencia. Mientras el cuerpo
semiotico ejerce una fuerza de contagio sobre el espectador, el cuerpo
fenoménico consigue el mismo efecto con la fuerza de atraccion erdtica que
le confieren sus especificas caracteristicas. La autora denomina el segundo
caso como ‘“concepto débil de presencia” y llama “concepto fuerte de
presencia” al dominio del espacio por parte del actor y a su capacidad para
centrar la atencion en si. A través de esta presencia fuerte el espectador siente
la inusualmente intensa actualidad del actor y ¢l mismo se siente
inusualmente actual. Asi pues, la “magia” de la presencia consiste en la
extraordinaria capacidad del actor para generar energia mediante ciertas

técnicas y practicas como los movimientos corporales y modo de hablar

6 PEREIRO, Andrés, (fecha de ultima consulta 13-4-2012), http://www.pereiro.org
/performances.html.
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ritmicos en Schleff, la concurrencia de impulso y reaccion en Grotowski, o
las técnicas de slow motion, graduacion de ritmo y repeticion en Wilson. La
autora defiende que la presencia es un tipo de fenomeno del que de ningun
modo puede darse cuenta recurriendo a las categorias de cuerpo/mente o
cuerpo/conciencia. [...] Cuando el actor genera su cuerpo fenoménico en
tanto que energético y produce asi presencia él mismo aparece como
‘embodied mind’, es decir, como un ser en el que cuerpo y mente o
conciencia son absolutamente inseparables. Cuando la energia circulante es
percibida por el espectador como fuerza transformadora y, por lo mismo,
como fuerza vital, aparece lo que denomina “concepto radical de la
presencia”’. Como el concepto de aura, los conceptos fuerte y débil de
presencia pueden aplicarse a cosas, pero el de presencia radical solo podria
decirse de las personas y supone el cumplimiento momentaneo de la
promesse de bonheur de la civilizacion. Por otra parte ninguno de estos
conceptos seria aplicable a productos de medios tecnoldgicos y electronicos
por mucho que hagan surgir la apariencia de actualidad mediante su realismo.
Ellos mismos son actuales pero no lo que en y con ellos aparece. Ellos
también buscan satisfacer la promesse de bonheur y, no por la materialidad
sino por la desmaterializacion, consiguen intensas reacciones en el
espectador. Pero con ello siguen la logica del proceso de civilizacion y no la
cuestionan como las realizaciones escénicas, que son capaces de subvertir esa

] . 265
logica, mostrar sus carencias y acabar con ella =.

Veamos la aplicacion de estas teorias
en un par de acciones concretas. La
accion The artist is present de
Federico Guardabrazo realizada den-

tro del marco de Accion!Madl0, pue-

“The artist is present” de Federico
Guardabrazo, 2010”. (Archivo propio).

25 FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), op. cit., pp. 195 a 206.
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de ejemplificar un intento de presencia aplicando la tecnologia. La accion
consistio en el establecimiento de una videoconferencia por medio de la cual
el artista se hacia presente en la sala. Eso era todo, no habia presencia fisica
ni suficiente realismo en la imagen o ficcion a través de la cual empatizar,
solo un concepto. El publico asi lo entendi6 y rapidamente dejo de prestar

atencion a la performance.

La segunda accion es Una mala accién’®, de Isidoro Valcarcel Medina.
Como en la publicidad de Accion!/Madl(0 se anuncid la participacion del
artista, ese dia el hall del Circulo de Bellas Artes de Madrid estaba a rebosar
de espectadores deseosos de presenciar un trabajo del reciente ganador del
Premio Nacional de las Artes. El autor realizo la obra consistente en pasearse
entre los asistentes durante una media hora saludando a los conocidos y
charlando con todo aquel que le dirigia la palabra. Al cabo del tiempo
previsto se marchd discretamente. Esta accion tiene mucha relacion con otra
de 1996 en el marco de Sin Numero que consistio en estar presente en todos
los actos del festival. Su asistencia era anunciada en el catdlogo: Todos los
actos contardn con la presencia de Isidoro Valcircel Medina™’. Ambas
acciones iban dirigidas a sefialar como arte, o al menos como accion artistica
la presencia del artista. Un “concepto débil de presencia”, si seguimos la
terminologia de Fischer-Lichte. Si bien en Una mala accion habria que afiadir
el plus de fascinacién que la fama y/o la aureola de sabiduria otorgaba al

artista, en contraposicion a la accion de 1996, cuando Valcarcel Medina era

%6 Entrevista realizada el 11-03-2012. En Anexos: “;Sabes qué era en esto

fundamental? El que se entregara al publico el titulo de la accion. Para que luego no
dijeran, hombre... Bueno, pues no entregaron el titulo, con lo cual, una cosa exterior
completamente exterior, osea, fue la accion. Porque la accion era que supieran que se
llamaba Una mala accién. Como no lo sabian, pues claro, result6 un chusco
aquello”.

7 Entevista realizada el 11-3-2012. En Anexos: “...en lo del 96, yo es que ni

siquiera me presentaba, es que sencillamente estaba, estaba en todos lo sitios. ;Quién
podria haberse percatado de eso? Alguien que estuviera en todos los sitios, y
ademas, digamos que a la vez que yo, porque habia cosas tenian un desarrollo
temporal largo, ;no? Entonces ese es el que se hubiera enterado, el que no, no se
hubiera enterado de nada. Por eso era tan importante que al final se dijera, y fulano
de tal ha estado en todas las acciones”.
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conocido solo por unos pocos. Un “concepto fuerte de presencia”, si
seguimos la misma terminologia. Es interesante sefialar el énfasis en la
cotidianidad y en la asistencia a los actos como trabajo de la accion de 1996 y
la deformacion que se produce en la de 2010, en la que el centro de la
atencion es el propio autor. Quizas asi se pueda explicar el titulo, Una mala
accion: el artista rechaza esta situacion de expectacion y, en consciente
contradiccion, la utiliza como material de su trabajo. Lo que si es cierto es

que no vimos aparecer por ningun lado el “concepto radical de presencia” ni

su promesse de bonheur.

“Una mala accion” de Isidoro Valcdrcel Medina, 2010. (Archivo propio).

La presencia del artista se hace explicita mediante su aspecto, sus gestos, sus
movimientos, o bien por su omisiéon. Las motivaciones para delegar la
realizacion de una pieza pueden ser variadas. Simplemente puede uno
encontrarse enfermo como ocurrid con la obra Conciencia, 1996, de Pedro
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Garhel™". Pero también la delegacion puede tener una finalidad investigativa
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En http://www.pedrogarhel.net/index_web.php?idw=15. (fecha de tltima
consulta 20/03/12), Pedro Garhel decia de su obra Conciencia, realizada en 1996 en
el Circulo de Bellas Artes: “Por estar en cama con gripe no podia asistir a la
realizacion de la performance y decidi que la ejecutaran dos personas que jamas
habian participado en alguna performance, ni siquiera sabian del tema. Se lo
comenté al vecino que accedid y a una amiga recién llegada de Inglaterra que venia
entre otras cosas a ver mi intervenciéon. Cuando los espectadores llegaron, se
encontraron con ella bailando acompanada de un radio casete con las musicas mas
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sobre la técnica de la accion. Este es el caso de Teoria y Prdctica de la
Accion, una iniciativa de Nieves Correa en 1996 que desembocd en la edicion
de un libro compuesto de partituras de accion y en la realizacion delegada de
esas mismas partituras en la A. C. Cruce de Madrid. Correa (2007) explica el
proyecto como un intento de investigacion y formalizacion en la practica de
la accién®®. En el prélogo del libro vemos que esa finalidad investigativa es

d*”°. El breve texto Los nuevos

el resultado de hacer de la necesidad virtu
materiales, en el mismo libro, describe algunas de las partituras:... Por lo que

respecta a la accion y/o performance, y por el propio material que la

nuevas que me habia traido de Inglaterra, justo en el salon de baile en el centro
debajo de la ctpula, con un gran foco que iluminaba al escenario desde arriba. Al
rato aparecio el vecino y se reunidé con uno de los organizadores en el centro del
circulo, firmé el documento recibo del honorario de la performance y recibi6 todo el
dinero de la misma en una caja. Recogio el radiocasete y se fue caminando subiendo
las escaleras, mientras ella se quedaba abajo filmando en video todo el acontecer.
Cuando ¢l lleg6 a la cuarta planta comenz¢ a tirar todo el dinero en monedas de cien
desde lo alto de la cupula. El dinero caia como desde el cielo cimbreante y sonoro al
chocar con el suelo ante los espectadores. Logicamente se armo algarabia y muchas
personas cogian las monedas y se las guardaban. Cuando finaliz6 la caida del dinero,
el vecino descendio las escaleras con el radio casete sonando, lo dejo en el suelo y se
dispuso con un recogedor a amontonar las monedas. Cuando termin6 se dispuso a
contarlo. Una vez finalizado coment6 que todo esto era lo que habia cobrado Pedro
Garhel por la intervencion, dijo la suma que habia recibido y la que habia recopilado
que légicamente no correspondian. Algunas personas devolvieron dinero y otras
acrecentaron el regodeo, cogiendo monedas ya contadas, comentando por ejemplo:
‘Gracias a Pedro Garhel voy a tomarme una copas esta noche’. El vecino puso el
dinero restante en una mochila, cogié de nuevo el radiocasete y se fue con la
misma”.

9 CORREA, Nieves, (2007), La Accién Visible: 10 afios en la practica de la accion
en Esparia, en BARROSO, Rubén (ed.), (2010), Casos de estudio, Sevilla, p. 7.

70 CORREA, Nieves (ed.), (1997), Teoria y prdctica de la accion, Madrid, Cruce, p.
9: “Si Public-Art hubiera tenido dinero suficiente, este ciclo habria contado con la
presencia de los artistas cuya ausencia ha sido programada. Habriamos organizado
un festival en sentido clasico. Esta falta de recursos materiales puso en marcha
nuestra imaginacion, y es asi como surgio la idea de un encuentro sin presencias, un
programa en diferido, en el cual cada participante enviaria la partitura de su accion
por correo para ser ejecutada por el mismo o por otros siguiendo sus instrucciones.
De esta manera hemos tenido la oportunidad de ofrecer una programacion en la que
se ha incluido trabajos de artistas de Madrid, Barcelona, Valencia, Asturias,
Salamanca y Zaragoza con un coste minimo; ademas de crear la posibilidad de
trabajar para un entorno especifico: el otro y abrir una puerta a la reflexion sobre el
Unico material que parecia imprescindible para la practica de la accién, el propio
accioner (sic)”.
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conforma, parece dificil, si no imposible, que pueda acercarse a este ideal,
estandarizado, indiferenciado y despersonalizado; pero pueden rastrearse
algunas actitudes que nos hablan de esta tendencia en trabajos recientes y
que tratan de relegar a “el que hace” en beneficio de “el que piensa”,
aunque sean la misma persona;, como pueden ser la eleccion de trajes
neutros, la recreacion de ritos cotidianos y generales, la tendencia a huir de
las manifestaciones de especial habilidad corporal... La aceptacion
practicamente undnime del programa TEORIA Y PRACTICA DE LA
ACCION, pone también de manifiesto el deseo de poder dejar en manos de
otro la materializacion del proyecto performatico y el pensamiento implicito
de que es la idea y no el gesto la que encierra el caracter artistico de las
propuestas. Explotando esta posibilidad del otro, entre las partituras que
componen este programa hay algunas especialmente interesantes por el
tratamiento que el “ejecutor” recibe y que va mds alla del de ser
simplemente eso, ejecutor, para convertirse en un material mds a tener en
cuenta con las peculiaridades que como “humano” puede aportarle a la
accion. En este sentido la partitura de Jaime Vallaure ya de entrada admite
la necesidad de ser repetida por un numero cuanto mas grande mejor de
personas y, aunque da instrucciones muy precisas sobre los pasos a ejecutar,
el “actante” tiene posibilidad de elegir, y sobre todo le capacita para extraer
sus propias conclusiones sobre la propuesta y su desarrollo en un texto “de
libre redaccion”. En este sentido, el autor deja de controlar este material
para aceptar la propia de expansion de este y su, en principio, impredecible
comportamiento. [...] La propuesta de Nelo Vilar ofrece al “actor” la
posibilidad de “hacer” o “no hacer”, aunque le fuerza implicitamente a
tomar esta segunda opcion que conduce a “el que hace” a tomar el papel de
“el que piensa” al verse impelido a explicar las razones de su negativa a
realizar la accion; de esta manera el ejecutor se convierte en figura
protagonista compartiendo con el autor la capacidad de decision sobre el
resultado y el desarrollo del trabajo. [...] Laia Bedos y Susana Fernando
exigen de los ejecutores todo un trabajo previo de discusion y toma de

decisiones, una fase de relacion anterior a la materializacion, mds
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importante que esta ultima y que es la que da verdadero sentido a su
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“Programa” de Fernando Baena, 1996. (Archivo del artista).

Veamos ahora algunos casos concretos de acciones delegadas. La obra
Programa (1996) de Fernando Baena, realizada para festival Sin Numero,
consistio en la colocacion de un palé de ladrillos a la entrada del Circulo de
Bellas Artes de Madrid y de un texto que daba las instrucciones sobre qué
hacer con los ladrillos. Finalmente habia ladrillos por todos los rincones del
edificio llevados por la creatividad del publico colaborador. En este caso la
delegacion de la realizacion de la performance era una condicién necesaria

para la existencia de la propia obra.

En el caso de la accion 8 personas remuneradas para permanecer en el
interior de cajas de carton de Santiago Sierra, la delegacion es fruto de una
oferta de empleo para realizar un trabajo que €l no querria hacer (ni nos

parece que hubiera tenido sentido). El artista explicaba asi los preparativos de

' CORREA, Nieves (ed.), (1997), op. cit., pp. 17 a 20.
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la obra: En la ultima planta de un edificio de oficinas semiocupado de la
ciudad de Gautemala, se elaboraron e instalaron ocho cajas de carton
residual, separadas y equidistantes entre si. Junto a estas cajas se
dispusieron 8 sillas y se realizo una oferta publica de empleo en la que se
solicitaron personas dispuestas a permanecer sentadas en el interior de las
cajas cuatro horas, pagandose por el trabajo 100 quetzales, unos 9 dolares.
Habiéndose obtenido una considerable respuesta por parte de los
trabajadores, se les introdujo en las cajas a las 12 del mediodia y salieron de
ellas a las 3 de la tarde,
acortandose una hora el
tiempo previsto debido
al fuerte calor. El pu-
blico no pudo ver el mo-

mento en que los traba-

jadores fueron introdu-
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cidos en las cajas™".

“8 personas remuneradas para permanecer en el interior de
cajas de carton” de Santiago Sierra, 1999. (Archivo del artista).

Una artista que habitualmente delega sus acciones es Dora Garcia. En su obra
The Romeos, como leemos en la pagina web del MUSAC dedicada al
proyecto Acciones intangibles, planted para Frieze 08 un evento en el que
jovenes actores pasearan por el recinto estableciendo contacto,
aparentemente casual, con diferentes tipos de “habitantes” de la feria:
exhibidores, comisarios, estudiantes de arte, artistas... Su comportamiento
sera siempre respetuoso y amable, pero el encuentro casual evolucionara, si
el interlocutor es receptivo, hacia un contacto mads cercano, como una
conversacion larga, un chiste compartido, una cita, o una nueva amistad. El

espectador nunca sabra el resultado de dichos encuentros pero si que serd

7 http://www.santiago-sierra.com/994 1024.php, (fecha de ultima consulta

20/03/12).
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consciente de la existencia de esta perfomance. El fin ultimo de crear una
sensacion permanente de sospecha en torno a cada encuentro casual que se
produzca en Frieze. ;jCuadntos encuentros reales potencialmente amistosos se

descartaran por la sospecha de pertenecer a la performance? ;jCudantos

seran identificados como parte del evento y aun asi continuaran? ;Y como
9273

afectara la sospecha a las relaciones

o
]

“The Romeos” de Dora Garcia, 2008. (Archivo de la artista).

d.1.1. Aspecto

Dada la relevancia de la caracteristica de la presencia para establecer los
limites de la performance, el propio cuerpo del artista y de los asistentes, y
los comportamientos sociales que tienen que ver con el cuerpo adquieren una
importancia especial. Asi pues es requerido el estudio del aspecto externo y la

manifestacion del interno que presenta el accionista.

Aunque a toda accion le sigue una reaccion, a veces no es necesario realizar

voluntariamente ninguna accion para conseguirla. A alguien con personalidad

7 http://www.musac.es/index.php?ref=68100, (fecha de ultima consulta 20/03/12).

233



(4ngel o duende) o presencia (ese magnetismo provocado por la belleza, la
bondad y la sabiduria y sus contrarios), le basta con estar, no necesita hacer
nada mas. Podriamos decir que en esa persona el hacer se ha hecho cuerpo. Si
admitiéramos esto la accidon artistica mas sencilla seria, simplemente,
exponerse y su efectividad dependeria de la capacidad de fascinar o repeler
que tuviera el individuo expuesto, de la capacidad de ser fascinado o repelido
que tenga el receptor, y de la pureza, irresistibilidad impensada, de esa

corriente de fascinacion o repulsion establecida por el aspecto.

Como afirma Restany (2004), actualmente lo verdaderamente estético no es
sin duda solo el producto de la logica de la evidencia sino un sistema, un
device, un dispositivo extremadamente complejo de apariencias que tienden a
darnos, ante tal o cual manifestacion, tal o cual instalacion, tal o cual
performance, la sensacion gratificante de lo verdadero. Para experimentar
esta sensacion ante una performance o una instalacion hace falta que lo
verdadero sea verosimil. Y para que lo sea hace falta que sea un poco mas
verdadero que la realidad [...] en el impulso, la implicacion de los artistas
que la realizan, en la eleccion del espacio de la intervencion, en la eleccion

e g 274
de la implicacion con el publico™".

En 2007, la artista Amaya Gonzélez realizd en el festival Chamalle X la
accion titulada Proyecto para una performance que no se realizard, que fue
recogida en video, en la que confesaba que nunca habia hecho performances
sino acciones en la calle para ser grabadas, que no iba a hacer una
performance (en este punto podriamos hablar de una accion por omision) y
que el motivo para presentarse ante el publico en esa ocasion era superar su
miedo escénico estando y dejandose ver. La artista se muestra nerviosa y
dubitativa y no lo esconde. Habla de que habia pensado escribir y aprenderse
un guiodn, traer cosas para hacer algo... A medida que avanza el tiempo va
explicando que la camiseta que lleva puesta con una fecha escrita no significa

nada especial, hace referencia a la cdmara que le estd grabando... Todo lo que

™ RESTANY, Pierre, (2004), op. cit., p. 82.
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va ocurriendo refuerza la sensacion de su presencia y de tiempo real. Surge el
didlogo con el publico y al ser preguntada por el porqué de decir que no esta
haciendo una performance, responde que lo Uinico que estd haciendo es hablar
de porqué no la hace. Entre
comentarios sobre lo que
estd sucediendo y silencios
el tiempo pasa hasta cum-

plirse el que la artista habia

previsto.

“Proyecto para una performance
que no se realizara” de Amaya
Gonzdlez, 2007. (Archivo

propio).

Si en una accidn artistica la no representacion es un valor, el comportamiento
del accionista ha de mostrar la verdad de su actuacién, que no esta
representando. Puede suceder que una performance bien disefiada no
funcione ante el publico porque el lenguaje corporal del performer denote una
inseguridad que no concuerda con la seguridad que se le presupone a una
manifestacion de algo que deberia tener asumido. Una actuacion defectuosa
por no parecer veridica cuando deberia, rompe la ilusién y nos evidencia que
nos encontramos ante una ficcion. Aunque en el teatro y el cine convencional
el actor incorpore un pensamiento de otro y en el de la performance una
verdad propia, el resultado de esta ruptura de las reglas del juego que nos saca
de situacién es el mismo: no nos lo creemos. Esta situaciéon incomoda parece
mas frecuente segun el tipo de accidon realizada se halle més proxima a lo
teatral y mas dependiente del cuerpo del artista, pues necesita de mayor
precision en los detalles y de mayor seguridad en los gestos que connotan
verdad y confianza en las formas y contenidos del mensaje. Se hace mas rara

en las intervenciones por ser éstas menos menos teatrales.

En la construccion del aspecto participa de manera importante el vestido que

porte el artista. Habria que mencionar como antecedentes de su uso muchas
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acciones realizadas en las vanguardias clasicas o, mds recientemente, los
Parangolé de Hélio Oiticica o los vestidos de Lygia Clark en los afos 70. El
atuendo es un elemento de expresion misma en el trabajo performativo de

Denys Blacker’”

y de varias obras de Pilar Albarracin, como ocurre en
Prohibido el cante (2000) o Viva Esparia (2004), en la que la artista se hace
seguir por una banda de
musica por las principales
calles de Madrid, como
irdnica parodia de los topicos

sobre la mujer espafiola.

“Viva  Espaiia” de  Pilar
Albarracin, 2004. (Archivo de la
artista).

Nel Amaro comentaba su propia accion de travestismo De la vida
(sentimental) de Elle Macpherson “el cuerpo”, realizada en un escaparate
del barrio de Chueca de Madrid dentro del marco de Mad03, como una
necesidad de salir del armario (no sabemos si se tratd de algo real o de algo

ficticio) de manera ejemplificante®’®.

> CORREA, Nieves, (2009), ;Porqué el arte de accién hecho por mujeres es
siempre tan interesante?, Madrid, Exit Express, n.° 47, p. 41: “Vestidos que diseia y
confecciona personalmente utilizando ceramica, telas y otros materiales que son, en
primer lugar y al margen de cualquier moda, elementos de expresion de si misma.
Con el paso del tiempo estos trajes se han vuelto cada vez mas interactivos, al
principio consigo misma -como protagonistas activos de sus acciones-, y mas
recientemente con la audiencia de trajes colectivos que tienen que ser ‘vestidos’ por
siete u ocho personas al mismo tiempo”.

76 AMARO, Nel, ( 2003), Catalogo de Mad03, pp. 28 y 29: “Busqueda pues de la
‘identidad sexual’ hurgando nuestro ‘Yo’ més recondito y mejor protegido de los
voyeurismos externos, aunque bien es verdad que ahora mismo precisamente aparez-
ca expuesto como mercancia de compraventa y alquiler en los medios de
comunicacién y en horarios de maxima audiencia, sin tapujos ni pudor y por un
pufiado de euros y los quince minutos aquellos de fama de los que nos hablara Andy
Warhol. Esa identidad (sexual) que a estas alturas de la vida del ser humano sigue
siendo el gran tabll y causa de grandes catastrofes [...] O como decia Gabriel Celaya,
‘a la calle que ya es hora’, de ‘pasearnos a cuerpo’ y de decir que ‘somos quién
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“De la vida (sentimental) de Elle Macpherson,
“el cuerpo”, de Nel Amaro, 2003. (Archivo del
artista).

Presentarse ante los demas sin ropa es
algo contrario a las convenciones oc-
cidentales. El uso del desnudo como
transgresion o como intento de dejar
que el cuerpo se exhiba tal como es o
que los vestidos no impidan el desa-
rrollo de la accidon se manifiesta sobre

todo en el caso de la performance y el

happening 'y también en muchas
intervenciones reivindicativas que suelen estar proximas al activismo. Maria
Alvarado Aldea, que realizé para Chamalle X la accidon Las prendas de mi

historia (2007), se apoyaba en un largo discurso autobiografico en las prendas

“Las prendas de mi
historia” de Maria AA,
2007. (Archivo de la
artista).

somos’. Pues, en efecto, basta ya de engafios, de mentiras, de méscaras y de mostrar
un perfecto decorado que disimula las auténticas ruinas. A la calle, pues a mostrar
nuestras verdaderas miserias y grandezas, si las hubiera, sin ninguna clase de
disimulos, ni mentales ni tampoco fisicos. Abierto el armario, el mio propio, pero
que bien pudiera ser ejemplo de muchos otros, quedan en libertad y a su albedrio
todos esos fantasmas, en gran medida heredados generacionalmente, que me han
habitado a jornada completa. Magnifica y bendita utilidad la del arte de accion que te
permite exorcizar de esta manera ese tenebroso rincén interior. jFuera monstruos! Y
bienvenido sea ese otro “YO” al que tenia injustamente olvidado y secuestrado”.
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de ropa que se iba quitando hasta quedar desnuda. Ter-min6 la charla con
estas palabras: el desnudo es el mayor grado de honestidad o de
acercamiento con los demas porque todo lo que soy esta aqui. No puedo
ocultar nada... Mi cara, mi postura refleja mi actitud ante la vida. La obra
Relacion (1997), de Joan Casellas era formalmente similar. El accionista se
desnudaba y colocaba la ropa en diagonal en el suelo. Antes de volver a
ponerse la ropa, Casellas contaba sobre la procedencia de cada prenda:
regalada, robada, heredada, con ocasién de una boda, de un divorcio... de
manera que seguin se vestia se desnudaba socioldgicamente. El empleo de las
prendas de vestir, la disposicion en linea y el relato autobiografico a partir de
las prendas en las dos acciones descritas anteriormente tienen un precedente
en All My Diety Blue Clothes (1970) de Howard Fried, solo que este acababa
desvelando que solo una de las prendas era suya con lo que desmentia el
relato autobiografico que previamente habia hecho y parodiaba al artista

como personaje extraordinario que convierte en fetiche todo lo que toca.

De la actuacion de Albert Vidal en la video-performance Humano humano
(1992) dice Escobedo: ...el actor desaparece y se hace vacio, transparente.
Esta es su funcion y su destino: ser un médium, un vehiculo. En este sentido,
Vidal desaparece detrds de su propio cuerpo desnudo que se convierte en una
mascara. El actor interpreta el estado de una mdscara. Solo por medio del
estado de la mascara el sujeto humano -el artista- puede mirar a su

. . . . 277
humanidad sin ser subjetivo™".

Vemos que si comentamos la importancia del vestido y del desnudo en la
construccion del aspecto del performer es también necesario sefialar la
importancia del uso de la mascara. Esta se utiliza para ocultar el rostro de la
persona de manera que esta no sea reconocible o para afadir significados.
Esto ultimo ocurre en la accidn realizada por Sofia Misma en 2008 en el -

salon de Berlin donde la artista utilizaba una mascara de espejo porque fodos

7 ESCOBEDO. V, citado por SANCHEZ, José Antonio, (2006b) en La estética de
la catastrofe, en SANCHEZ, José Antonio (ed.), (2006), Artes de la escena y de la
accion en Espara, Cuenca, Ediciones de la Universidad de Castilla La Mancha, pp.
175y 176.
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los rostros son el mismo rostro’’®; en la serie de acciones Antifuzismos (2006)
realizadas a veces en formato accion y otras en formato foto-accion por Pepe
Murciego, o en la serie La inutilidad de (todas) la batallas (2011), en la que
Yolanda Pérez Herreras utilizaba una madscara tipo veneciano y pegaba en
ella textos (escogidos segun el lugar y la situacidon) que luego recortaba y
entregaba al publico. Comenzaba con la mascara “limpia” sin que se le viera
la cara, y acababa de manera que se le veia parte de ella. La mascara también
es empleada para mostrar identidades, como en el caso de Nieves Correa que
se pased entre los stands de Arco95 realizando diferentes posturas sobre una
silla siempre con una careta de Hans Arp y una fotografia del padre de la

artista con monoculo dada.

“Antifazismos” de Pepe Murciego, 2006. (Archivo del artista).

www.performerstammtisch.de/index.php?option=com_content&view=article&id=

309:berlin-sofia-misma-at-k-salon&catid=37:berlin&Itemid=55, (fecha de tltima
consulta 7-7-2012)
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Es el caso también de la video-accion Kill yr Idols (1996) en la que Estibaliz
Sadaba se empapelaba el rostro con titulares recortados de la prensa femenina
creando una mascara que, en lugar de ocultar, revelaba la ideologia de la
artista al denunciar el modo en
que los discursos imperantes
“nos taponan”, impidiéndonos
ver mas all4, mientras proponen
una idea del cuerpo y de
la feminidad que en muchas

ocasiones sigue asentando en

valores conservadores.

“Kill yr Idols” de Estibaliz Sadaba, 1996. (Archivo de la artista).

Por ultimo mencionaremos el uso de la mascara para incorporar personajes
como, en el caso de Ramoén Churruca, el Tecnoaldeano Urbano, el Olentzero
Farlopero, el Siamés Separatista y, actualmente, Negruri bajo una méscara de
anciano: Muchas veces los topicos son realidad. Me manejo por el lenguaje
de los topicos. De ahi viene lo de Negruri. Es el demonio. Como la Euskal
Herria del PNV ve a la antigua sociedad de Neguri. Soy yo con cien anos.
Tiene que ver con el funcionamiento del sistema de castas sociales en Bilbao

: . 279
v en el mundo del arte. Para que unos triunfen otros tienen que fracasar™"".

d.1.2. Gesto

Para Glusberg (1986), al transformar el cuerpo en signo, simultineamente se
transforma una virtualidad en una actualidad. Lo potente es lo patente. Pero,
la potencia en acto creativo, no en simple acto. De alli la palabra actuacion,
que destaca el momento de pasaje fundamental en la experiencia del

performer. Pasaje en el que se transcurre de la conciencia a la plenitud de la

™ http://www.hamacaonline.net/autor.php?id=209, (fecha de ultima consulta 29-11-
2012)
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manifestacion corporea, y de esta manera se engendra el signo corporal [ ...].
Con el concurso de todos los programas gestuales, el performer, adosando
prdcticas y movimientos no asociados hasta entonces, alcanza el nivel del
arte, y logra el signo corporal artistico, que ya estd en germen en la danza, el
teatro, la magia y los ritos y las pinturas del cuerpo [...J**°. Es decir, una vez
logrado que a través del gesto el cuerpo del performer se convierta en signo
artistico, el artista y la performance pueden ser integrados en el curso de la

genealogia del arte.

Todos utilizamos los gestos y el lenguaje corporal ademés de las palabras
cuando hablamos. Un gesto es una forma de comu-nicaciéon no verbal
ejecutada con alguna parte del cuerpo y producida por el movimiento de las
articulaciones y los musculos. El lenguaje de los gestos permite expresar una
gran variedad de sensaciones y pensamientos, desde desprecio y hostilidad
hasta aprobacion y afecto. Algunos gestos pueden ser considerados cultural-
mente aceptables o no, dependiendo del lugar y contexto en que se realicen
pues tienen una dimension cultural®® pero muchas veces son involuntarios y
comunes a todos los humanos como se hace evidente en la video-accion
Video del deseo de

' - Fernando Baena, realizado

: en Madrid en 2001: El re-
gistro muestra como las
caras de las personas a las
que se les ha pedido que pi-

ensen en un deseo reflejan

“Video del deseo II” de
Fernando Baena, 2001.
(Archivo del artista).

0 GLUSBERG, Jorge, (1986), op., cit.

! FLUSSER, Vilém, (1994), op. cit., p. 32.: “...es preciso diferenciar los gestos de
los movimientos condicionados por la naturaleza, toda vez que en los gestos estd en
juego la libertad”.

241



ese acto de desear. Algunos gestos y movimientos se repiten en casi todas
ellas. La accion repetida en Taiwan y Rio de Janeiro con personas de
diferentes edades origind resultados equiparables. En otra obra del mismo
autor, 15 artistas intentando mantener la mente en blanco (2011), ocurre algo
similar. No queremos con estos ejemplos afirmar que no exista en los gestos
un componente cultural, que podria hacerlos reconocibles solo para una
determinada esfera de cultura, irreconocibles por otras esferas o ser valorados
de muy diferente manera por unas u otras culturas, pero si sefialar lo que de
innato y universal pueda haber en los gestos generados por las acciones de

desear o de intentar no pensar.

Flusser (1994), llama gesto a un movimiento del cuerpo o de un instrumento
unido al mismo, para el cual no se da ninguna explicacion causal
satisfactoria. A fin de poder entender los gestos asi definidos es necesario
descubrir sus ‘significados” [...] La definicion de gesto aqui propuesta
supone que de lo que se trata en la misma es de un movimiento simbolico
[...] Un gesto lo es porque representa algo, porque con el mismo solo se
trata de dar sentido a alguna cosa®. Una busqueda fenomenolégica del
significado del gesto como la que propone Flusser es llevada a cabo por Anna
Gimein en su video-accion La foto (2009) mediante la repeticion de un gesto
recordado: es una exploracion de un movimiento, una busqueda interior, un
intento de devolver el recuerdo que tengo de un gesto, captado por mi abuelo
en una foto de la segunda guerra mundial, desde su estado fijo a una

. . . 283
existencia como accion

.Y es en la existencia de este gesto como accion en
un entorno determinado, donde la artista encuentra el significado. Como dice
Ferrando (1996), cuando el gesto, actitud o mueca se repite y reproduce sin
descanso, el territorio del sentido cambia. De este modo, un movimiento de
pierna, de brazo o de cabeza es capaz de convertirse, al multiplicarse por si

mismo, en una cierta narracion, en un ejercicio ritual o en un concierto de

gestos. Y cada uno de ellos estaria provisto de un significado distinto, cuando

2 FLUSSER, Vilém, (1994), op. cit., pp. 10y 11.

3 Comunicacion de la artista (27/03/12).
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la aparente identidad del gesto se anulard a si mismo en cada una de las
repeticiones, o tal vez, cuando el vaivén del mismo acumulara intensidades
diferentes y variadas, o cuando el duplicado de lo insignificante se produjera

o . 284
tantas veces, cuantas de forma paralela la repeticion sucediera™".

- —

“La foto” de Anna Gimein, 2009. (Archivo propio).

Utilizamos la expresion facial para: expresar el estado de dnimo, indicar
atencion, mostrar disgusto, bromear, reprochar, reforzar la comunicacion
verbal y, en general, para regular la interaccion. Paul Ekman y Wallace
Friesen (1969) distinguen cinco categorias de gestos: gestos emblematicos:
son sefales emitidas intencionalmente y que todo el mundo conoce su
significado; gestos ilustrativos: son los gestos intencionados que acompafian a
la comunicacién verbal para matizar o recalcar lo que se dice, para suplantar
una palabra en una situacion dificil, etc.; gestos reguladores de la interaccion:
con ellos se sincroniza o se regula la comunicacion y el canal no desaparece,
utilizandose para tomar el relevo en la conversacion, para iniciar y finalizar la

interaccion, para ceder el turno de la palabra...; gestos que expresan estados

284 FERRANDO, Bartolomé, (1995), Esto no es una anécdota, en Fuera de Banda n.°
3, Valencia, editado por Nelo Vilar y Domingo Mestre, p. 3.
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emotivos: que reflejan el estado emotivo de la persona y son el resultado
emocional del momento, como los gestos que expresan ansiedad o tension,
muecas de dolor, triunfo, alegria, etc.; y gestos de adaptacion: aquellos que se
utilizan para manejar emociones que no queremos expresar, para ayudar a
relajarnos o tranquilizarnos, etc. También pueden ser inconscientes como los

%> En esta clasificacion de Ekman y

de morderse una ufia o chuparse el dedo
Friesen no estan considerados una serie de gestos que podriamos llamar
gestos sin sentido o gestos formales que aparecen conscientemente realizados
en algunas acciones artisticas. Son gestos que no corresponden a una
finalidad comunicacional en sentido estricto, ni buscan expresar estados

emotivos.

Silvia Antolin, 2011. (Archivo propio).

En una performance es conveniente el control de todos los gestos corporales,
como los realizados con las manos, pues son capaces de dar mucha
informacion, a veces indeseada. De la accion de Silvia Antolin realizada en
Matadero Madrid en 2011 dentro del marco de Accion!/Madll, lo que nos
llamo la atencién fue el control gestual y la delicadeza con los que la artista

deshoj6 una rosa cuyos restos acaboé comiéndose.

5 EKMAN, Paul y FRIESEN, Wallace (1969). The repertoire of Nonverbal
Behavior: Categories, Origins, Usage, and Coding, en Semiotica 1. pp. 49-98.
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El gesto mas significativo es la mirada, que ademds de ser una fuente de
informacion, expresa emociones y sirve para regular el acto comunicativo.
Para Merleau-Ponty (1964), la mirada colabora con el tacto: la mirada
envuelve, palpa y se cifie a las cosas visibles [...] Hemos de acostumbrarnos
a la idea de que todo lo visible esta cincelado a partir de lo tangible, que
todo ser tactil esta ya en cierta manera pensado para la visibilidad, que no
solo hay superposiciones y rebasamientos entre lo tocado y lo tocante, sino
también entre lo tangible y lo visible. En lo visible estd incluido lo tangible
de igual modo que, a la inversa, lo tangible no carece de visibilidad, de
existencia visual. El mismo cuerpo ve y toca, razon por la cual lo visible y lo
tangible pertenecen al mismo mundo. En las realizaciones escénicas, al
contrario de lo que ocurre con el tacto, la mirada ayuda a la ilusion y la
ficcion: Son el rostro y los gestos del actor los que, mediante la percepcion
visual, la mirada, son capaces de “tocar” al espectador, suscitando en él un
sentimiento de proximidad al personaje de ficcion. La cercania fisica al
actor, el contacto directo con él, haria que el espectador centrara su atencion
en el actor. Ello daria al traste con la ilusion y con todas las emociones
relacionadas con el personaje, incluido el anhelo de tocarlo producido por la
mirada. De ahi que el teatro ilusionista descarte un contacto real, un

% La decision de dirigir

contacto fisico directo entre actores y espectadores
o no la mirada al publico durante la realizacion de una performance es
fundamental en el desarrollo de la accién. Mirar al publico y, sobre todo si la
mirada se dirige a los espectadores individualmente, invita a una
participacion mas proxima que normalmente busca la empatia y la creacion
de comunidad. Pero ademas, el tipo de mirada que se lanza proporciona al
espectador informacion relevante sobre su grado de ficcion, y por tanto de

toda la performance, y sobre las intenciones y, en definitiva, el grado de

“verdad” del actuante.

La sonrisa, la risa y la carcajada, aunque pueden ser forzadas, muestran

6 MERLEAU-PONTY, Maurice, (1964), Le visible e [’invisible, Paris, pp. 175 y
ss., citado en FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), op. cit., pp. 129 y 127.
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normalmente felicidad y alegria. La sonrisa tiene un parecido peligro y por
los mismos motivos, en cuanto a su manejo por actuantes inexpertos o
falseadores pues da al espectador una gran cantidad de informacién muchas
veces incontrolable. Este puede ser uno de los motivos por los que muchos
performers mantienen en sus actuaciones un rictus serio e impasible. Los
Torreznos dieron en su obra Tratado de algunas emociones, de 2005 (también
en La risa, 2008, y en otras) una muestra de profesionalidad actoral en su
tratamiento de los gestos de manera que, aunque se trate de un espectaculo
ensayado, llegamos a no saber donde empieza la representaciéon y donde
acaba la realidad. Como dice Ferrando (1996), refiriéndose a lo no anecdotico
de algunos gestos: En otros casos el acontecimiento real se muestra
intrinsecamente unido a su simulacro, a su ficcion, formando una unica
unidad, alli donde la diferencia se
nos manifiesta unicamente me-
diante un guifio o la insinuacion
de uno de los dos componentes
entrelazados. El contagio, a veces
es instantaneo; otras es procesual.

La realidad y la ficcion son

capaces de darse la mano de

e 287
modos muy distintos™'.

“La risa” de Los Torreznos, 2008, (Archivo de los artistas).

d.1.3. Movimiento

Aristoteles define el movimiento, lo dinamico (1o dvvotdv ) como la
realizacion (acto) de una capacidad o posibilidad de ser (potencia) en tanto
que se esta actualizando. Si estoy sentado (acto) y tengo la posibilidad

(potencia) de estar de pie, el movimiento consistird en el paso de la

7 FERRANDO, Bartolomé, (1995), op. cit., p. 3.
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posibilidad (potencia de estar de pie) al hecho de estar de pie (acto) mientras

dura el proceso. El movimiento acaba cuando ya estoy de pie (acto).

——
. . /

"S/T" de Angela Garcia, 2009. (Archivo propio).

En mecénica, el movimiento es un fendmeno fisico que se define como todo
cambio de posicidn en el espacio que experimentan los cuerpos de un sistema
con respecto a ellos mismos o a otro cuerpo que se toma como referencia.
Todo cuerpo en movimiento describe una trayectoria. La fisica describe seis
tipos simples de movimiento que se pueden combinar consiguiendo
movimientos mixtos: 1) Movimiento rectilineo uniforme7cuando se describe
una trayectoria recta y uniforme y su velocidad es constante en el tiempo,
como la accion realizada por Hilario Alvarez caminando 1 km. en linea recta.
2) Movimiento rectilineo uniformemente acelerado, en el que un cuerpo se
desplaza sobre una recta con aceleracion constante como en la caida libre de
un cuerpo. Un ejemplo es la accion De las seis direcciones del espacio hay
una que es la hostia, realizada por Fernando Baena en la galeria El Gayo Arte
en 1996, en el marco de la segunda Revista Hablada de Madrid, en la que el
accionista lanz6 un ladrillo hacia arriba por encima de la cabeza apartandose

con mucha toreria solo un momento antes de que este le golpeara. Este tipo



de movimiento también pudo ser apreciado en la accion sonora Tirar la casa
por la ventana realizada por David Krapoola en 2010 durante la cual el artista
arrojo por la ventana todos los muebles de su casa®*®. 3) Movimiento circular,
basado en un eje de giro y radio constante cuya trayectoria es una
circunferencia, como en la performance de Angela Garcia realizada en Off
Limits en el marco de Accion!/Mad09, en la que la artista giraba circularmente
sobre un lecho de letras de pasta para hacer sopa que quedaban adheridas a su
ropa. Posteriormente hacia girar gran cantidad de platos en el suelo sobre su
propio eje como en un numero circense. O, para poner un ejemplo de la
danza, la obra Corol.la de Angels Margarit (1993) en la que los giros,
circulos y espirales de todo tipo eran la base formal de la pieza. 4)
Movimiento ondulatorio, corresponde a la trayectoria ideal de un proyectil
que se mueve en un medio que no ofrece resistencia al avance y que estd
sujeto a un campo gravitatorio uniforme. Este movimiento es dificil de
percibir por el ojo humano e imposible de realizar por cualquier persona pero
si por un objeto como ocurre con la flecha disparada por un arco en la
performance de Eduardo Hurtado que describiremos mas adelante. 5)
Movimiento parabolico, cuando la trayectoria describe una pardbola como en
algunos ejercicios gimnasticos y circenses. 6) Movimiento pendular,
presentado algunos sistemas fisicos como aplicacion practica al movimiento

armoénico simple. Verbigracia, el de un columpio o el de un ahorcado.

Normalmente los movimientos que se realizan en el arte de accién no son
solo estos movimientos simples sino una mezcla de ellos. En el caso de la
accion de Joan Casellas realizada en Off Limits, dentro del marco de
Accion!Madl0, el artista desplazaba un pedestal propio de sala de
exposiciones empujandolo a través del espacio, primero entre el publico y

después por el resto de la sala en circulo, produciendo diferentes ruidos.

8 http://es.groups.yahoo.com/group/discosalehop/message/2441, (fecha de tltima
consulta 16-5-2012): “Despues de 3 afios e infinidad de morralla akumulada en aras
del konfort y el buen vivir... me voy de El Desvan de La Vigilia, para celebrarlo voy
a tirar la kasa por la ventana para ke las kriaturillas vuelvan a la via publika donde
algun dia fueron objeto de hallazgo. El festival ARTe SONoro auspicia este evento
aprovechando la gravedad...... (ke reviste el asunto)”.
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Finalmente acababa usiandolo como ayuda para colgarse, sin pendular,

agarrando con las manos una barandilla colocada a cierta altura. Para finalizar

la performance el artista se dejaba caer.

“Sin titulo” de Joan Casellas, 2010. (Archivo propio).

En el caso de la obra Hasta que mi cuerpo aguante (2006), realizada por
Maria Marticorena para Contenedores, la artista sometia su cuerpo a un es-
fuerzo continuo de desplazami-
ento forzado. Sus manos y pies
estaban embutidos en sendas
cajas de madera, que le le difi-
cultaban el movimiento. Incor-
porandose y deslizdndose avan-
zaba por el suelo en un arrastra-

miento que trasmitia su esfuerzo

y agotamiento progresivos.

“Hasta que mi cuerpo aguante” de Maria
Marticorena, 2006. (Archivo de Contenedores).

A la hora de plantear una clasificacion formal de las acciones segin el

movimiento también habremos de tener en cuenta la naturaleza de este. La



danza estudia esta tipologia en toda su amplitud de variantes: cotidiano,

natural, forzado, estereotipado, extraordinario, ritmico...

Para Merce Cunningham el movimiento, objeto de la danza, debia ser
separado del cuerpo convirtiéndose en autonomo. Desde un particular punto
de vista, este es el caso de Cesc Gelabert y su obra Augenlid (1993) el cuerpo
era manejado como por una vision externa. Nos dice Sanchez (2006d): De
repente detencion, momento reflexivo, quietud, algo que lo llevaba hacia otro
punto de la escena, que recorria caminando lentamente, como si el punto del
movimiento hubiera salido de su cuerpo y estuviera ahora en el aire.
Retrocedia como si lo hubiera hallado. Su movimiento se hacia entonces
mecanico, como el de un automata, incluidos los labios y los ojos. Hasta
perder por completo la movilidad. Su danza habia sido resultado de una
vision corporal, una mirada corporal que no coincidia con la de la vista, sino

con la de una percepcion diversa situada en la totalidad del cuerpo™.

También tendremos que mencionar, aunque sea brevemente, la importancia
del tiempo en la realizacion del movimiento cuando este se realiza fuera de su
duracién habitual como es el caso de las ralentizaciones y aceleraciones, o en
un encadenamiento producido por entrecortamientos y/o repeticiones a partir
de patrones ritmicos y geométricos. Con ellos, la atencion del espectador se
centra [...] en el “tempo”, la intensidad, la fuerza, la energia y la direccion
de los movimientos, y con ello en la materialidad del cuerpo-performador, en

la especial singularidad de su corporalidad™”.

d.1.4. Omision

La existencia de una omision solo puede ser inferida al contemplar unos
resultados y deducir de ellos que la no accién ha sido la causa determinante.

Asi por ejemplo en la figura juridica de omision de socorro. Podemos

* SANCHEZ, José Antonio, (2006d), Trayectorias, en SANCHEZ, José Antonio
(ed.), (20006), Artes de la escena y de la accion en Espania, Cuenca, Ediciones de la
Universidad de Castilla La Mancha, p. 247.

*0 FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), op. cit., p. 174.

250



encontrar ejemplos en que en una accion se omiten palabras, objetos, espacios
0 movimientos, o en los que la accion omite hacer lo que se presumia (como
en Omision, 1991, de Valcarcel Medina, que su autor define como accion de
carcter electronico no consumado, en la que tras pedir para su accion la
provision de varios aparatos electronicos hizo gala de no utilizarlos), o en los
que falta el mismo accionista, o la misma figura del accionista. Pero no es
posible encontrar ejemplos en los que se omita la propia accidén a no ser que
identifiquemos la omision con el rechazo a participar en tal o cual evento o
que se tenga en cuenta como omision el que el espectador no tenga
conciencia de ella aunque esté ocurriendo en su presencia. Esto tltimo fue lo
que ocurri6 en la accion de Jaime Vallaure E! sistema 3331 es muy exigente
pero es para listos (1995): aprovechando que su fisico era desconocido por el
publico, realiz6 el trabajo de camarero durante dos horas hasta que se anuncio

su accion.

Es posible hacer no haciendo, pero alguna noticia nos tiene que llegar de tal
omision de accidon para que podamos enterarnos de que algo no se ha hecho.
Lo que no quiere decir que tal omision no se haya dado y que ademés pueda
tener efectos importantes. Ferrando (2004) sefiald6 en Zaj la presencia de
presupuestos ideologico-artisticos como el de que, para ellos, el hecho de
actuar no estuviera se-parado del no actuar, que alteraba por com-pleto la

i ., : 7. 291
esclerodtica re-lacion artista-publico™ .

Hay casos en los que el accionista no aparece a la hora fijada para la accion y
se escusa o sefala su ausencia con una nota como hizo Borja Zabala en el
primer FIARP de 1991, o que se niega a producir otros contenidos que no
sean la constatacion de su voluntad de dejar vacio un contenedor pensado
para el arte, como, en un terreno ciertamente limite entre el arte de accion y
las artes plasticas, ocurrid en Desaprovechamiento de 128.948.580 cm’ +/-
1% del espacio expositivo de la Zona de Accion Temporal, (1998), de
Fernando Baena. Esta obra consistio en la medicién de un espacio de ZAT

(Madrid), la segregacion mediante una mampara y el desaprovechamiento

#! FERRANDO, Bartolomé, (2004), op. cit., pp. 232 y 233.
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subsiguiente como espacio expositivo de los cm.’ de espacio que fueron

dejados fuera de la vista y acceso del publico.

“Desaprovechamiento de 128.948.580 cm’® +/- 1% del espacio expositivo de la Zona de
Accion Temporal” de Fernando Baena, 1998, (Archivo del artista).

Otros autores han realizado también obras que omiten, o cancelan, el espacio
buscando una respuesta activa del espectador. Asi, en 2003 la idea de
desaprovechamiento fue “aprovechada” por Josechu Davila en su instalacion
Desaprovechamiento de espacio y tiempo expositivo, que consistid en
desaprovechar el tiempo y el espacio al que se le habia invitado a exponer. El
dia de la inauguracion en The Art Palace, dentro del Festival MAD 03, la
asistencia de publico fue practicamente nula a pesar de que se convocd y

organizo la inauguracidon como en todos los eventos realizados anteriormente.

Igualmente, en su intervencion en la Bienal de Venecia de 2003, Santiago
Sierra dejo vacio y accesible solo para espafioles, y por la puerta de atras, el
pabellon espaiiol de cuya fachada, como remate, tacho la palabra “Espafia”.

Aunque el autor no dejé de sacar partido comercial a los registros
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documentales con varias fotos como Palabra tapada o Muro cerrando un
espacio, estas otras piezas deberian ser consideradas obras derivadas y la
importancia de la accion previa no queda menoscabada ya que la intencion
provocadora de esta intervencion, como de casi toda intervencion, tuvo los
efectos esperados. Mencionaremos también la que algunos consideran la

mejor accion artistica de este autor, su negativa a aceptar el Premio Nacional

de las Artes en 2010.

“Palabra tapada” de Santiago Sierra, 2003. (Archivo del artista).

Rafael Sadnchez-Mateos dejoé vacia una de las dos vitrinas de su exposicion
en el MUSAC en 2011, procurando extender la consigna, aunque sea en el
espacio expositivo, que leimos en la puerta del Museo Nacional de Arte de
Atenas. La expectativa de un Museo en huelga, de una parada artistica que
pudiera dar lugar, o ser acompainada de un trabajo colectivo-imaginario
(segunda vitrina) permitia establecer una dialéctica que sigue la siguiente

proposicion: Huelga - Katalypi (ataque, ocupacién...)*.

Otro caso de llamamiento a la huelga es la Huelga de Arte convocada por el

multiple de multiples Luther Blissett & Karen Eliot & Monty Cantsin para los

2 Comunicacion personal (22-5-2012).
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afios 2000-2001 en Madrid y Barcelona. Sin embargo, aqui realmente la
accion determinante es la propia convocatoria y no su contenido, con lo que
la accion no es realmente una omision sino una accion efectiva. En realidad,
LB&KE&MC no hicieron en un principio sino adherirse a un boicot contra
la candidatura de Barcelona para la Capitalidad Cultural Europea en el afio
2001. Con su adhesion el boicot se transform6 en una huelga total de arte y
se amplio a dos afos extendiéndose pronto a Madrid, donde no tardd en
constituirse un Comité de artistas kontra el Arte (CakA) sin otro fin que
adherirse a la huelga y destinado a disolverse una vez consumada dicha
adhesion. Para la difusion de la convocatoria se utilizaron todos los medios
que han permitido tradicionalmente la difusion de las ideas alternativas y que
han mantenido la “guerra de baja intensidad” contra la ideologia del
espectaculo: encarteladas, sellos, pegatinas, envios postales, reparto de
octavillas, apariciones en radios libres y en publicaciones do it yourself,
pintadas...e Internet, la que propicié que el debate sobre la huelga de arte
trascendiese sus limites naturales y se implantase en circulos institucionales
progres y/o de vanguardia. En ARCO'99, Doce Luthers infiltrados en la
inauguracion interrumpieron la recepcion medidtica a la infanta Cristina para
lanzar un llamamiento. Cada Luther era portador de una letra en su camiseta,

y todos juntos formaban la expresion HUELGA DE ARTE.

d.2. Los objetos

Para responder a la pregunta: ;qué es un objeto?, Cirlot (1986) acude al
Diccionario de Filosofia de José Ferrater Mora y destaca que, por un lado,
objeto es lo opuesto a sujeto, y por otro, objeto es lo que es pensado, lo que
forma el contenido de un acto de representacion, con independencia de su
existencia real, pudiéndose hallar fuera o dentro del sujeto pero como “algo
que no es €1”. Destaca también que para Ferrater los objetos son ilimitados
pero agrupables en cuatro grupos: 1) objetos reales: fisicos
(espaciotemporales) y psiquicos. Su nota comun es la causalidad entendida

como interaccion; 2) objetos ideales: objetos matemdticos y relaciones
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ideales. Sus notas son la inestabilidad, la intemporalidad y la ausencia de
interaccion; 3) objetos cuyo “ser” consiste en el valer. A este grupo
pertenecen los valores. 4) objetos metafisicos, cuya funcion consiste en
unificar los demds grupos pues el objeto metafisico contiene necesariamente
como elementos inmanentes todos los objetos tratados por la ontologia
regional®”. De todos ellos, para este estudio, nos interesan los objetos reales
y entre ellos especialmente los objetos fisicos, pero antes de ocuparnos de

ellos debemos realizar algunas consideraciones respecto a los objetos reales

psiquicos, los constructos.

Todo objeto debe un constructo o una cosa, pero ninguno tener ambas
naturalezas a la vez. En epistemologia y semdntica, un constructo, objeto
conceptual u objeto ideal es la clase de equivalencia de procesos
cerebrales®”*. En otras palabras, si nos abstraemos de la ideacién, que es un
proceso concreto del cerebro, y también de la comunicacion, que es un
proceso fisico y social concreto, obtenemos constructos: conceptos (en
particular, predicados), proposiciones y cuerpos de proposiciones, por
ejemplo, teorias®’. Las ciencias formales (la matematica y la semantica
filosofica) estudian los constructos y sus propiedades conceptuales como si
fueran autdbnomos, pero sin suponer necesariamente que existen realmente, lo

cual seria el postulado fundamental del idealismo.

Son pensamientos todos los productos abstractos, racionales, creativos,
artisticos, etc. que la mente puede generar respondiendo a una motivacion
originada en el sujeto pensante o en el ambiente natural, social o cultural.
Puesto es provocado por otras acciones y tiene la potencialidad de generar
otras nuevas, el pensamiento deberia ser considerado como una forma de

accion. La proyeccion del pensamiento se puede realizar sobre el exterior,

293 CIRLOT, Juan Eduardo, (1986), El mundo del objeto a la luz del surrealismo,
Barcelona, Anthropos, p. 25.

** BUNGE, Mario, (1974), Treatise on basic philosophy, volumen 1, Semantics I:

Sense and Reference, Dordrecht, D. Reidel Publishing Company.

¥ BUNGE, Mario, (2008), Tratado de filosofia. Volumen 1. Sentido y referencia,
traduccion de Rafael Gonzélez del Solar, Buenos Aires, Gedisa, p. 37.
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sobre cosas y personas o sobre el interior de uno mismo provocando nuevos
pensamientos y acciones que incluso pueden desembocar en cambios en las

propias actitudes y personalidad.

La existencia de un pensamiento no sucede antes de su formulacion. De darse
ese pensamiento artistico, en la mente del artista existiria en forma de
constructo pero al no materializarse al exterior se podria decir que hay una
accion artistica, pero no una obra artistica. A pesar de no ser comunicada, esa
accion artistica puede modificar el mundo como cualquier otra obra artistica.
Para Ferrando (2000): Si el pensamiento de uno mismo era motivo de
consideracion, también lo era la forma de desarrollar una idea cualquiera. Y
asi, algo no realizable constituiria también una obra, en tanto que la

., : . 7296
atencion sobre lo imposible era posible™.

En 1969, Robert Barry llevo a cabo su Pieza telepdtica, que en el catilogo
comentaba asi: Durante la exposicion intentaré comunicar telepaticamente
una obra de arte, cuya naturaleza es una serie de pensamientos que no
pueden aplicarse a lenguaje ni a imdgenes™'. Un sentido parecido, en tanto
que se pretendia realizar una accion solo con el uso del pensamiento, tuvieron
los reiterados intentos fallidos de Fernando Baena en sus Prdcticas de
invisibilidad. Sin recurrir a acciones parapsicologicas, en serio o en broma,
quizds seria posible encontrar acciones artisticas realizadas con el
pensamiento siguiendo la definicion de arte que desde Duchamp dice que arte
es lo que un artista designa como arte. En una charla sobre la obra de Nacho
Criado con presencia del artista, declaramos que los pensamientos artisticos
contenidos en la mente de este artista eran “arte”. Afios mas tarde, ante la
pregunta de si podiamos considerar que los pensamientos artisticos que

estaban en su propia mente eran arte, Isidoro Valcarcel Medina respondid

¥ FERRANDO, Bartolomé, (2000), La mirada moévil. A favor de un arte
intermedia, Santiago de Compostela, Servicio de publicaciones e intercambio
cientifico, Campus Universitario Sur. Universidad de Santiago de Compostela, p.
221.

»7 Citado por PARRENO, José Maria, (1998), De la mani a la obra, en Fuera de,
Valencia, A. C. forade, p. 10.
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entre risas: Diria que estas obligado a ello. Este artista defiende las acciones
no documentadas -esto seria el ejemplo maximo-, tan no documentada que no
ha llegado a realizarse. Entonces, en ese sentido, me gusta esa propuesta de
una cosa que se ha pensado, que se ha elaborado no fisicamente, y que da
lugar, por ejemplo, a que se cuente. Que se diga, he pensado esto. Lo que no
puede hacer el que ha viso la accion es decir que no la ha visto, y el que ha

oido la idea decir que no se ha enterado. Entonces eso esta alli depositado

298
yva .

En la accion Copyright, de 2005, Javier Nufiez Gasco se tatud en el lado
derecho de la cabeza el simbolo ©, seguido de la palabra ‘‘forever” y de su
nombre artistico, reclamando la proteccion del copyright eterno de sus ideas
pasadas, presentes y futuras. Las leyes de derechos de autor o copyright no
protegen las obras que existen Unicamente en la imaginacion de una persona.
Solo cuando una idea estd plasmada, por ejemplo escrita en papel, grabada
como sonido, introducida en la memoria de un ordenador o de cualquier otro
modo que se pueda percibir, re-
producir o comunicar a través de
un medio de expresion tangible, se
aplica la proteccion del copyright.
Asimismo, desde el punto de vista
formal, un aviso de copyright
correcto debe incluir siempre tres
elementos para ser totalmente fun-
cional: el simbolo de copyright, el
afio de divulgacion y el nombre
del propietario de los derechos de

autor.

“Copyright” de Javier Nuiiez Gasco, 2005.
(Archivo del artista).

28 Bntrevista realizada el 11-03-2012. En Anexos.
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No existen acciones no necesitadas de objetos, pero si pueden existir acciones
no necesitadas de cosas, basadas en constructos. Padin (1973) nos habla sobre
su descubrimiento del arte inobjetual y posterior abandono porque
comprendid que la informacién necesita de un objeto para transmitirse y
porque no funcionoé la pretendida distincion de objeto en y por si mismo,
objeto que parecia superar la contradiccion, pues las connotaciones dependen

del interpretante®”.

* PADIN, Clemente, (1973), De la Représéntacio a I’Action, (fecha de tltima
consulta 20/03/12), http://boek861.com/padin3/lenguaje.htm: “Puestos a la
busqueda de un sistema artistico capaz de superar los vicios y fallas visibles del arte
de hoy y enfrentados al hecho de que en su conjunto, las normas mas o menos
racionales que cada vanguardia se establece para su actividad adolecen del mismo
defecto, es decir, constituir un sistema de representativo de la realidad con la
finalidad de evitarla; nosotros hemos querido establecer otro que evite el
malentendido. Y, realmente, existe otro sistema mas coherente y representativo que
cualesquiera de los que el arte actual presume: el arte sin objetos, sin la obra, el arte
inobjetal.

El objeto, creado en esta funcion estética, se opone a la indisoluble unidad arte/vida,
se levanta como un muro entre el hombre y su medio y le impide una relacion
adecuada: si ama debe amar y no expresarlo simbolicamente, utilizando para ello
uno, muchos o todos los sistemas representativos a su disposicion. Eliminando el
objeto de arte, el arte se transporta al punto del cual nunca debi6 salir, la unidad, la
sinapsis pensamiento/accion. El arte inobjetal al dejar de lado a la obra elimina las
otras consecuencias: la utilizacion de los sistemas representativos facilmente
deformables por el ‘status’ en su beneficio o, en el mejor de los casos, en beneficio
del propio autor &vido de ejercer la autoridad de sus normas personales; y eliminara
también el consumo de la obra de arte con todo lo que significa de manipulacion de
conciencias, de actividad comercial, de exhibicionismos amorales, de privilegios de
clase. Las unicas etapas que se mantendran en el arte inobjetal serdn la concepcion o
proyecto y el mecanismo de ejecucion y todo lo que se presente como fruto de la
ejecucion y no del funcionamiento de su mecanismo, no sera inobjetal, es decir, la
no-obra o la obra que ‘dice que no lo es’ seran, aln, objeto-obras [...]. Cuando
comprendi la naturaleza del signo del lenguaje de la accidén, detuve mis
investigaciones a causa de la contradiccion evidente e imposible de no ver: la
informacion tiene la necesidad de un objeto para transmitirse, asi sea una hoja o un
disco, un ambiente o una accion. La pretendida distincidon objeto en y por si mismo,
objeto que parecia superar la contradiccion no funciond pues las connotaciones
dependen del interpretante: un zapato sirve tanto para calzarse como para clavar un
clavo en la pared, segtn la funcién que uno le quiera dar y si, sobre todo, son usados
generalmente para calzarse se debe a que su rasgo determinante es ese, impuesto por
el uso y la convencién, es decir, un objeto para proteger el pie. Sin embargo, la
experiencia INOBJETAL no deja de ser provechosa aunque mas no sea por haber
permitido el nacimiento de otros posiciones mas coherentes y adecuadas a la
realidad”.
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En ontologia, una cosa, objeto concreto u objeto material es un individuo
sustancial dotado con todas sus propiedades sustanciales, en particular la
propiedad de cambiar’®. El concepto de cosa sintetiza los conceptos
filosoficos clasicos de sustancia y forma. Segin el materialismo, el mundo
estd compuesto exclusivamente por cosas; y ser, existir realmente, es idéntico
a ser una cosa (por lo que no ser es idéntico a fallar en ser una cosa).’*' Por
ejemplo, los atomos, los campos, las moléculas, las células, los sistemas
nerviosos, los seres humanos, las maquinas y las sociedades son cosas. Todas
las cosas poseen propiedades, las cuales se pueden llamar propiedades
sustanciales para diferenciarlas de las propiedades (formales) de los
constructos ">, La propiedad esencial que comparten todas las cosas es la

303 : .
. Es decir, todas las cosas tienen, al menos, dos

mutabilidad o energia
estados distintos. En consecuencia, todas las cosas tienen historia. Si en la
historia de una cosa emergen propiedades sustanciales o clases naturales
nuevas, entonces la historia es evolutiva. Una cosa, de tener nombre, debe
mantener su nombre a lo largo de su historia hasta que incluya cambios en su
clase natural’®. En ontologia, la nada es el individuo nulo o, para abreviar, es
el individuo cuya yuxtaposicion con alguna cosa equivale a esta ultima (es
decir, la deja igual) y cuya superposicion con alguna cosa anula a esta ultima.
En general, la tradicion realista materialista, desde los atomistas griegos hasta
Mario Bunge, ha asociado, cuando no identificado, el concepto de cosa a los

conceptos de sustancia, ser, ente, materia y realidad; y la tradicion idealista lo

ha contrapuesto al concepto de idea, minimizéndolo o, de plano, negéndolo.

Las cosas pueden yuxtaponerse unas con otras formando una tercera cosa.

Asi, las cosas puedan ser simples o compuestas, sistemas. Quiza la propiedad

3% BUNGE, Mario, (1977), Treatise on basic philosophy, volumen 3, en Ontology I:
The furniture of the world, Dordrecht, D. Reidel Publishing Company.

3" BUNGE, Mario, (1999), Diccionario de filosofia, México, Siglo XXI, pp. 40 y
158.

32 BUNGE, Mario, (2006), 4 la caza de la realidad. La controversia sobre el
realismo, Barcelona, Gedisa, p. 35.

% BUNGE, Mario, (1999), op. cit., p. 60.
** BUNGE, Mario, (1977), op. cit., p. 221.
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mas conocida de las cosas sea su posicion en el espacio-tiempo. Segun la
concepcion relacional del espacio, sugerida por la teoria de la relatividad
general, la relacion espacial fundamental es la interposicion de una cosa entre
dos cosas. El espacio-tiempo es la estructura de la coleccion de todos los
cambios de estado de las cosas. Existe una cosa suprema, tal que cualquier
otra cosa es parte de aquella, a la que designamos mundo, universo. Asi como
las particulas elementales son las Unicas cosas que no poseen estructura
interna, el mundo es la Unica cosa que no posee estructura externa, pues no

tiene entorno.

Aristoteles (2004) atribuy6 sus cuatro causas a las cosas: Se distinguen cuatro
causas. La primera es “la esencia, la forma propia de cada cosa”, porque lo
que hace que una cosa sea, estd toda entera en la nocion de aquello que ella
es; la razon de ser primera es, por tanto, una causa y un principio. La
segunda es “la materia, el sujeto”; la tercera, el “principio del movimiento”;
la cuarta, que corresponde a la precedente, es “la causa final de las cosas, el

5

. ’s . . 30 e
bien”, porque el bien es el fin de toda produccion™. Los escoldsticos

concibieron la cosa como uno de los cinco modos de ser (identificando cosa
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con ente), y el concepto de cosa como trascendental

. En contraste, para
Alfred North Whitehead (1929), y sus seguidores, las cosas son solo eventos
y procesos’”’. El existencialismo y el sentido comun identifican la cosa con
“el objeto” y “lo que en general de algiin modo es™""; de ahi la consideracion
por parte de Heidegger (1953) y Sartre de que la nada es una cosa.

Finalmente, para Baudrillard (1993), vivimos en un universo extrariamente

parecido al original -las cosas aparecen replicadas por su propia

35 ARISTOTELES, (2004), Metafisica, 16.* ed., México, Editorial Porraa, pp. 10 y
11.

3% FERRATER MORA, José, “Cosa”, en Diccionario de filosofia, 5.* ed., Buenos
Aires.

*7 NORTH WHITEHEAD, Alfred, (1929), Process and Reality, Nueva York,
Macmillan.

3% HEIDEGEER, Martin, (1953), La cosa, traduccion de Rafael Gutiérrez Girardot,
en Revista de la Universidad Nacional de Cordoba, XI, pp. 3-20.
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. .7 309 . o« . ., .
escenificacion”. Dos principios regirian actualmente el sistema de los
objetos: el principio personalizador, que se articula como democratizacion del
consumo de modelos por la via de la serialidad y la ética novedosa del crédito

y la acumulacién no productiva. Ambos redundan en la caducidad del objeto.

Las cosas pueden ser naturales o
fabricadas por el hombre. En el
arte de accion ambos tipos son
utilizados. Las segundas pueden
tener un interés adicional dado
que su proceso de construccion
puede ser incluido como un
elemento mas de la accion. Asi,
Maria Marticorena en Polifonia:
Dejarme las unas (2006-2007)
transfigura su cuerpo en un ins-

trumento sostenido por sus pro-

pias ufias perforadas.

“Polifonia: Dejarme las uiias” de Maria
Marticorena, 2006-2007. (Archivo de la artista).

Ilaria Mauro también construye el objeto en la accion Ingredientes: agua,
harina, sal y levadura, realizada para eBent 2007, en la que, como en una
lucha, la artista amasaba estos ingredientes con el cuerpo. La accion
terminaba cuando la masa de pan estaba bien formada y amasada y el cuerpo
caia inmovilizandose sobre ella (en otras versiones repartia trozos de masa

entre el publico).

Hablando del uso del objeto en sus acciones Bestu¢ y Vives comentan:
Ambos somos herederos de la practica de unos artistas que desde la

performance o desde lo conceptual iban arnadiendo acepciones al termino

* BAUDRILLARD, Jean, (1993), Cultura y simulacro, Kairés, Barcelona, p. 22.
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“accion”. Si bien es cierto que existen objetos, éstos tienen un valor de uso y

. . . . ., 310
son una suerte de mecanismo cuyo sentzdo es su misma MtlllZClClOl’l

PTransformar silla de

cocina en silla
5 transformar sllla cocina Barcelona” de Bestué
en-sillaBarcelona y Vives, 2003. (Archivo

de los artistas).

*%http://www.elcultural.es/version_papel/ARTE/24144/David Bestue y Marc Viv
es, (fecha de ultima consulta 20/03/12).
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Seglin la teoria econdmica, las cosas tienen un valor de cambio y un valor de
uso. El valor de cambio, que puede ser asociado al don, al trueque o al
intercambio dinerario. Asi, por ejemplo, Jaime Vallaure, utilizaba el dinero
que habia recibido por realizar una accién en la Facultad de Bellas Artes de
Madrid para pagar con €l a las personas del publico asistente que quisieran

realizar una accion.

En la obra Soltando lastre de Kamen Nedev realizada en el marco de
Ardearganda en 2002, el accionista proponia a los viandantes un trato: Un
trago de agua por mi pasado. Compartid vuestro agua conmigo para
quitarme el peso de la memoria. El publico en este caso se vuelve coparticipe
y la accién en un trueque entre cosas muy dispares pero simbolicamente en-
lazadas. Incluso podriamos decir que este intercambio sirve de medicina al

311

artista” . Ambas obras ponen en cuestion la acepcion marxista del valor de

cambio. En ninguno de estos casos existe una valoracion mercantil que ali-
- e ene la accion como mercan-
".l T cia fuera de su ser. Es decir,

e .

la accion sigue manteniendo

sus caracteristicas de uso. A
pesar de que hay un inter-
cambio, incluso mone-tario
en el caso de Vallaure, este

no responde a un extrafa-

” Soltando lastre” de Kamen Nedev, 2002. (Archivo del artista).

*'' NEDEV, Kamen, catalogo de Ardearganda 02: “Soltando lastre consisti6 en un

dispositivo que permitia establecer una relacion social con los habitantes de Arganda
del Rey basado en el derroche [...]. En uno de los contenedores coloqué los objetos
que me pesan, en el sentido de su valor afiadido de recuerdos, asociaciones con
personas y lugares de los que me ha costado desprenderme. El otro contenedor
estaba vacio y se fue rellenando del agua que solicité a los transetintes. A cambio de
su regalo [...] les fui relatando la historia que escondia cada objeto, que lo habia
introducido en mi vida, y porqué no habia conseguido desprenderme de ¢l hasta ese
momento. Al terminar regalé el objeto al transeunte. El proceso siguio hasta que el
peso del contenedor lleno de agua sobrepasé el peso de los objetos fetiche y
consigui6 levantarlos fisica y simbdlicamente.”
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miento o a un plusvalor de la accidn, aunque si exista una ganancia simbolica

fruto del proceso artistico.

El objeto utilizado puede representar al mismo artista como sucede en la obra
Vendajes, de 1992, en la que Eulalia Valdosera instalaba un proyector de cine
y varios espejos en una cama de hospital que desplazaba en los dos sentidos a
lo largo de un muro de 18 metros que era barrido por las imagenes de ella
misma en esa misma cama. Para la artista: Nuestra dependencia hacia los
objetos es la sustancia de los rituales que nos sobreviven. Ellos definen
nuestros papeles. Tan pronto nos atamos a ellos, dedicandoles especial
cuidado, como los odiamos maltratindolos. O los dejamos dormir a veces
como una terapia que los preserva, que nos previene y nos limpia para poder
observarlos de nuevo, viendo restablecido su poder. “Vendajes” plantea la
servitud del artista respecto a su produccion. Lo que hasta ahora se ha
venido entendiendo por performance aparece en esa obra totalmente

mediatizada por un objeto, lo que socaba el lenguaje propio de este medio.

Mi actuacion en ‘Vendajes’ no puede considerarse una representacion, sino
que me limito a la presentacion de un objeto que me representa, some-
tiendome a este,
exhibiéndome co-
mo un resorte
mas de la maqui-
na que he constr-
uido. El acto cre-
ativo visto como
una extension del

. 312
propio cuerpo” °.

“Vendajes” de Eulalia Valdosera, 1992. (Archivo de la artista).

2 VALLDOSERA, Eulalia, (fecha de ultima consulta 20/03/12) http://www.mav.
org.es/documentos/NUEVOS%20ENSAY0S%2007%20SEPT%202011/eulalia_vall
dosera.pdf.
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La obra actia como deconstruccion del fetichismo de la mercancia (principal
caracteristica del valor de cambio y causa de la alienacion del valor de uso de
los objetos) y habla, en ese sentido, de los objetos en cuanto a su valor de
cambio pero también de la relacion fetichista que desde un punto de vista

psicologico se establece con ellos.

“Cinema-solo” de Alicia Framis, 1997. (Archivo de la artista).

Desde Sigmund, y posteriormente con Lacan, el concepto de fetichismo se
usa para describir una forma de parafilia donde el sujeto de afecto es, o es
representado, por un objeto, ya sea cosa o persona, o una parte del mismo. La
obra Cinema-solo de Alicia Framis, de 1997, es fruto de una accidn privada
luego mostrada publicamente a través de fotografias. En ella la artista utiliza
de manera fetichista un maniqui al que llamoé Pierre. Dada la necesidad que
Framis sentia de establecer un vinculo comunicativo mas allé de la presencia
fisica de un mufieco con ese Pierre imaginado, buscé a través de una agencia
a un gigolo que le diera vida momentaneamente y con el cual recrear su
historia de amor. De esta manera, la fantasia podria hacerse realidad y el
modelo pasar a ser sujeto afectivamente deseado por, en este caso, la

313
autora™ .

" CABELLO, Helena y CARCELLER, Ana, Sujetos imprevistos, (fecha de tiltima
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Para el surrealismo lo importante del objeto es su carga subjetiva, su
dimension simbolica. Como en la frase de Lautreamont, “bello como el
encuentro fortuito, en una mesa de diseccion, de una maquina de coser y un
paraguas”, el collage surrealista busca el extrafiamiento sistematico. Con los
ready-made de Marcel Duchamp ese extranamiento llega por eleccion y
descontextualizacion. Para Breton no hay que buscar la surrealidad en un
mundo distinto al de las cosas, sino en su “ser mismo”, la surrealidad es

31 Pero no importa si el objeto es elegido o

inmanente a los objetos
construido, lo importante es que el objeto se situe entre lo objetivo y lo

subjetivo convirtiéndose en un mediador, en una herramienta del pensar.

Para Goémez Moreno (1964), el objeto se convierte en una especie de categoria
ontologica reveladora de la relacion del hombre con el mundo. Al
surrealismo le interesa el objeto en general pero es a través del objeto en
particular como se pone en juego la concepcion de realidad y al mismo
tiempo se desencadena todo aquello que toca la existencia. Revolucionar el
mundo del objeto es acceder al mundo de las cosas que le suceden al hombre
v al mismo tiempo experimentar ese proceso de cambio, es un
desdoblamiento como pensamiento. Para este autor el hombre acaba por

quedar atrapado por los imperativos de la técnica y si bien es cierto que en

consulta 20/03/12), http://www.estudiosonline.net/texts/imprevistos.html:  “En
Darkroom y Cinema-solo, esta artista vuelve a tratar el tema de la soledad desde un
punto de vista mas personal y emocionalmente autobiografico. Framis tuvo que
residir en una barriada conflictiva de la periferia de Grenoble y ante el miedo que le
producia el hecho de que los demas fueran conscientes de que era una mujer que
vivia sola en la casa, recurrié a uno de sus sistemas anti-miedo, que en esta ocasion
consistio en alquilar durante un mes un maniqui masculino al que llamé Pierre, para
situarlo en la ventana de su apartamento y asi solucionar los problemas de
convivencia. De su relaciéon queda la huella documental que compone la pieza
Cinema-solo. Con el tiempo, el modelo Pierre acabd convirtiéndose en algo mas que
un fetiche y un representante ideal de la mascarada de la masculinidad adquiriendo
un importante papel en la vida de la artista. Dada la necesidad que Framis sentia de
establecer un vinculo comunicativo mas alla de la presencia fisica de un mufieco con
ese Pierre imaginado, busco a través de una agencia a un gigolo que le diera vida
momentdneamente y con el cual recrear su historia de amor. De esta manera, la
fantasia podria hacerse realidad y el modelo pasar a ser sujeto afectivamente deseado
por, en este caso, la autora”.

34 BRETON, André: Manifiestos del surrealismo, Buenos Aires, Ediciones Nueva

Vision, p. 298.
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esos proyectos se hace coincidir la razon con el deseo, este queda atrapado
por la normatividad de la racionalidad, es decir, el deseo queda enjaulado
entre los barrotes de la racionalidad técnica. [...] La técnica y el
verbo racionales, al poetizar, al producir objetos, terminan produciendo solo
mdquinas, que atienden a “funciones” de pensamiento y de uso que ocultan
otras funciones igualmente validas, pero desconocidas para este modo de
produccion. Ahora bien, este objeto—maquina, entendido como un agregado
de relacionabilidad y posibilidad, termina convertido en un conjunto de
cualidades, leyes y constantes que, al ponerse en juego entre si, lo solidifican.
Asi, podemos decir que el lenguaje logico deviene en modo de solidificacion
de los objetos que los vuelve impenetrables (banales) para todo aquello que
no sean las relaciones de finalidad utilitaria. El objeto, entendido de ese
modo, solo atiende a una parte de su potencia de relacion (funcion) y
descuida su cardcter enigmatico, su potencia de revelacion. En cierto modo,
esa forma de objetivacion hace de las cosas unos seres que interponen una
barrera, un opuesto, que propicia mas una forma de enfrentamiento que un
modo de contacto o comunicacion. [...] Esa supremacia de la capacidad de
hacer del objeto un instrumento, es la del poder de significacion sobre los
objetos, es decir, “hacer cosas para”, y prima sobre las cosas, sin dejarlas

) ) 315
ser ellas mismas ni hacer-se” .

Cirlot (1986) define el objeto fisico, la cosa, como una existencia corporal y
material, originariamente desplazada de su destino natural y sometida a un
proceso de transformacion, a la vez espiritual y mecanico, psicologico y
utilitario, tras el cual surge un resultado con valor indivisible, funcion y
aspecto propio. Esa existencia es usada con indiferencia completa a su
mismidad, en atencion a los fines previstos [...], a sus valores derivados [...]
o0 es destruida o abandonada’®. Cita, del nuimero de mayo de 1936 de
Cahiers d’Art, una exposicion de objetos surrealistas: objetos matematicos,

objetos naturales, objetos salvajes, objetos encontrados, objetos irracionales,

1> GOMEZ MORENO, Pedro Pablo, (1964), op. cit., p. 92 y ss.
316 CIRLOT, Juan Eduardo, (1986), op. cit., p. 111.
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objetos ready-made, objetos interpretados, objetos incorporados y objetos
moviles. Destaca que todos estos tipos ofrecen el cardcter comun de su
inutilidad practica, de su aspecto turbador y extrano, de la arbitrariedad,
contradiccion y heterogeneidad de los elementos que los constituyen. Y
afade: Por si las especies mencionadas de objetos fuesen pocas, el
surrealismo cred aun dos que alcanzaron gran fortuna: el poema-objeto... y

, . . e 317
los objetos de funcionamiento simbolico™ .

Por nuestra parte, haremos una clasificacion de los objetos fisicos menos
surrealista. Los agruparemos en cuatro apartados: cosas inanimadas (naturales
o artificiales), medios tecnologicos (artificiales), animales (naturales y desde
hace poco tiempo también artificiales) y personas’'® (por ahora naturales) por
entender que cada uno de ellos tienen unas implicaciones especiales y una
progresiva complejidad. Asi los medios tecnoldgicos, con respecto a las cosas
inanimadas, afiaden una dimension de virtualidad y unas posibilidades de
interaccion con accionista y publico que piden ser colocadas en un grupo
aparte, aun cuando sepamos que si tienen vida esta es en todo caso artificial.
Debemos aclarar, por otra parte, que la implicacion en las acciones de
animales y de personas serd estudiada en tanto que estos tomen el papel de

objeto y no de sujeto de la accion.

d.2.1. Cosas inanimadas

Para Cirlot (1986) utilizar un objeto es siempre negar su libertad e

incorporarlo a la existencia humana; volverse de espaldas a la gélida

37 CIRLOT, Juan Eduardo, (1986), op. cit., pp. 82 a 85.

*'8 En filosofia el concepto de cosa ha sido contrapuesto al concepto de persona. Los

impersonalistas, generalmente realistas, han considerado que el concepto de persona
se puede reducir al concepto de cosa; mientras que los personalistas, como Charles
Renouvier, generalmente idealistas, han sostenido que el concepto de cosa se puede
reducir al de persona. Estrictamente, esta dicotomia cosa/persona es falsa, pues las
personas son cosas, aunque muy complejas, con propiedades emergentes, diferentes
de las meramente fisicas, quimicas y bioldgicas.
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objetividad aislada®®. Sin llegar a asumir esta adjudicacion de una cualidad
especificamente caracteristica de la razén humana, como es la libertad, a una
cosa inanimada, si que reconocemos un cierto “respeto” en el empleo que

algunos performers hacen de ellas.

“Las cosas” de Esther Ferrer, 2005. (Archivo de la artista).

Esther Ferrer ha realizado en varias ocasiones una accidon consistente en
colocarse todo tipo de objetos en equilibrio sobre la cabeza. Pérez (1999) la
describe asi: Sentada sobre una silla y guardando un escrupuloso silencio,
Esther Ferrer deposita un objeto sobre su cabeza. Sin realizar gesto
expresivo alguno, lo mantiene durante un tiempo indeterminado en
equilibrio. Se trata de un objeto facilmente reconocible y cotidiano. Casi nos
atreveriamos a decir que banal. Su utilizacion no responde a ningun tipo de
requerimiento simbolico. Tampoco a fetichismo o a cualidad estética alguna.

La intranscendencia que destila el mismo es absoluta, aunque no menos que

% CIRLOT, Juan Eduardo, (1986), op. cit., p. 96.
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cualquiera de nuestras mads sagradas ideas o habitos. Transcurrido unos
minutos, el objeto es retirado y sustituido por otro. El proceso se ejecuta en
silencio, sin pronunciar palabra alguna. [...] Tras todos estos objetos, un
rollo de papel higiénico invita a limpiar nuestra mirada. Viendo que no
vemos, el tiempo transcurre en silencio [...]. Los objetos habitualmente
utilizados por Esther Ferrer participan de un similar escepticismo expresivo.
Debido a la incredulidad plastica de la que surgen, estos se nos presentan
como objetos secularizados y agnosticos que, impasibles ante desvelos
comunicativos de diversa indole, se encuentran desprovistos de cualquier
aura de sacralidad artistica, es decir, de cualquier sentido impositivo en lo

referente a un hipotético y venerable valor de signo transcendental’™.

En su articulo Las cosas, Collado (1998) habla de los mecanismos que
permiten a la artista alcanzar en sus obras un grado neutro sobre la
significacion de las cosas: Una performance de Esther puede contener
objetos y, llegado el caso, se constituyen en piezas de una exposicion
determinada -las sillas, por ejemplo-; pero no dicen nada de tal performance,
no la completan ni la enuncian, son objetos mudos, una circularidad sin
acumulacion de trascendencia se establece entre los dos dmbitos. Para
alcanzar ese grado neutro de la significacion es necesaria una enorme
disciplina, es ahi donde su trabajo ha desbordado la trayectoria de ZAJ.
Frente a la superacion de la trascendencia, que constituyo el principal activo
del historico grupo, la labor de Esther Ferrer ha alcanzado una nueva etapa
que le permite poner a funcionar mecanismos dinamicos frios. Para ello,
hace falta poseer una aguda conciencia de la deriva semdntica de los
objetos, o mejor seria decir de la deriva de las ansias de significado del
publico ante los objetos. [...] El estatuto de sus objetos con relacion a sus
performances es, precisamente, el de esa presencia invisible. Al esconder su

propia presencia, provoca que surja la presencia del espectador y le fija

20 PEREZ, David, (1999), En el marco del tiempo... (mientras los objetos pasan en
silencio y el té hierve), en catalogo de Esther Ferrer para la Bienal de Venecia de
1999, (fecha de tultima consulta 20/03/12), http://www.arteleku.net/estherferrer/
Textos/marco.html.
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obligaciones. En la ausencia de la performer (que, al fin y al cabo, siempre
es potencialmente un guia en el desarrollo de la accion y puede correr el
riesgo de realimentar la pasividad de ese otro performer que es el
espectador), los objetos no pueden ser otra cosa que inductores de la unica
reflexion posible: la que lleva a percibirlos como su propia evidencia y, en
consecuencia, la nuestra. El concepto de instalacion en las ultimas
generaciones artisticas ha tendido a hacer creer que cualquier caracteristica
de un objeto es intencional si se le rodea de un campo lingiiistico o, dicho de
otro modo, de una facultad de significacion cuyas premisas nacen,
precisamente, de la voluntad artistica de ofrecerlo como instalacion. Es el
retorno triunfal de la inversion duchampiana: designar es ya dotar a algo de
un origen, al modo de la oracion performativa “yo te bendigo”. Esther
Ferrer se enfrenta a esto o, al menos, camina a contracorriente. Por ello es
tan importante la relacion de esos objetos con sus performances sin, por ello,
significarlas. Son autonomos, pero no viven al margen de una presencia, en
este caso la del espectador, ni nacen al margen de otra, la de la performer.
Con ello, consigue que los roles de ambos se hagan intercambiables.
Espectador y artista confunden sus papeles hasta hacer irreconocible el
espacio asignado a cada cual. [...] Ante estos trabajos, el espectador se ve
librado al ejercicio mas alto y complejo al que le puede someter el arte

Lo . 320
contemporaneo: la ausencia de una ficcion .

En el polo opuesto, en tanto que la utilizacién de la cosa se apoya en el
simbolismo particular de dicha cosa y en sus valores derivados, se encuentra
la accién Xubileo realizada por Antonio de la Rosa en 2008. El video que la
documenta muestra como el artista acude a comulgar en la catedral de
Santiago de Compostela y tras recoger la hostia consagrada sale de la catedral
y recorre las calles hasta llegar a un portal resguardado en el que le espera un
colaborador en cuyo ano introduce la hostia con la lengua. En una exposicion

posterior, Extrarradio, realizada en el MAG de Elche en 2012, una hostia

32 COLLADO, Gloria, (1998), Las cosas, en Esther Ferrer, de la accion al objeto y
viceversa, Sevilla, Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, pp., 41 y 43.
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estaba situada en el suelo con un pequefio foco que la iluminaba. No podemos
dejar de hacer referencia en relacion con esta obra, a la Messe pour un corp
realizada en 1969 por Michel Journiac en la que el artista trabajaba con la
idea de la transustanciacion formalizada luego, en 1970, al dar a comulgar al

publico hostias fabricadas con una mezcla de pan y de su propia sangre.

“Xubileo” de Antonio de la Rosa, 2008. (Archivo del artista).

La accion artistica y sobre todo la performance tiene en comuin con el teatro
la “utilizacidon” de cosas, que en ambos casos siempre deben estar cargadas de
significado y ser imprescindibles para el desarrollo de la pieza. Asi lo sefala
Bartolomé Ferrando (2009b) hablando del trabajo de Valentin Torrens:
...organiza el espacio de su intervencion con los escasos objetos y utiles que
emplea. En las acciones de Torrens no hay sitio para lo innecesario o

22 o7 .r .
32 De su obra Utilizacién de la sombra, realizada el marco de

anecdotico
Contenedores 2009, dice el propio Torrens: Utilizacion de la sombra como
proyeccion de mente y cuerpo. Pictorizacion del cuerpo tridimensional.
Desmaterializacion del cuerpo, superposicion con las imdgenes proyectadas.

Asimismo el cuerpo tridimensional pasa a ser una representacion proyectiva,

22 FERRANDO, Bartolomé, (2009b), El arte de accion en Espaiia. 1947-2009, Exit
Express, n.°47, p. 32.
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interactiva por su significacion. Fusiones de la presencia de la accion y su
proyeccion semdntica, separacion espacial de los planos intelectuales en la
percepcion. Cuerpo y semantica como portadores, cuyos sentidos se generan
en la mente del espectador. Juego con los elementos de la accion para
separarlos, fusionarlos, oponerlos, invertirlos en toda suerte de giros,
creando una accion que tiene que ver con las formulaciones sugerentes,

: 323
aunque irresolubles, del koan™.

“Utilizacion de la sombra” de Valentin Torrens, 2009. (Archivo de Contenedores).

En la video-accion Accumulation de Gregorio Viera, realizada en 2011, el
artista simplemente extrae cosas de sus bolsillos hasta conseguir una

acumulacién de ellas sobre una mesa. Estas cosas no tienen ningun

33 TORRENS, Valentin, (2009), Utilizacién de la sombra, en BARROSO, Rubén
(ed.), (2010), Una década de performance en Sevilla (2001-2010), Sevilla,
Contenedores, p. 141.
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significado especial y esto depende, ademas del hecho de su elevado namero,

del trato desinteresado que les da el artista.

“Accumulation” de Gregorio Viera, 2011. (Archivo del artista).

Las cosas pueden conservar su uso cotidiano como en la obra Los otros (La
Muga Caula. 2011) de Nieves Correa, quien en esta ocasion utiliza una

plancha y una tabla para planchar unas siluetas negras de su tamaio.

“Los otros” de Nieves Correa, 2011. (Archivo de la artista).
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Otra veces son usadas de una manera sorprendente, como en la video-
performance Arde lo que sera, fuego camina conmigo, realizada en 2007 en
la que Avelino Sala buscaba transmitir una metafora de la vida basada en la
idea de jugar con fuego y vivir siempre al limite. Las imagenes muestran a

unos jugadores de futbol que se dedican a darle patadas a un balén en llamas.

“Manual of elegance and efficiency always and everywhere” de Maria Cosmes, 2010.
(Archivo propio).

También en la accion Manual of elegance and efficiency always and
everywhere de Maria Cosmes, realizada en Matadero Madrid dentro del
marco de Accion!/Madl0, el objeto en uso fue un objeto cotidiano, la corbata,
pero con un uso pervertido. Tras una introduccion en la que se daba al publico
informacion sobre la historia de los diferentes modos de hacer el nudo de
corbata, la artista fue colocando corbatas en el cuello de las personas del
publico y colgindolas una a una y después a si misma. Asi las corbatas
siguieron conservando su uso y a la vez, con una simple accion, este fue
pervertido de manera que se afiadid al objeto una utilidad que conllevaba una
referencia a la connotacion asumida de simbolo de conformismo social y
aceptacion de las convenciones: Otro de los rasgos fundamentales de mi

trabajo artistico es la exploracion de las diferentes relaciones que pueden



darse con los otros y la voluntad de cambiar esas relaciones entre los seres
humanos. Una voluntad que se caracteriza por su modestia. La vision fugaz
por parte del otro de un nuevo matiz, de un “puede ser de otra manera”, a

. . . 324
partir de mi accion merece todo mi esfuerzo™”".

Otro ejemplo de uso alternativo de un objeto se puede encontrar en la
performance de Carlos Llavata realizada en Off Limits en el marco de
Accion!08Mad. Una escopeta sirvio para producir sonidos parecidos al de un
cuerno de caza y no dejo de conservar la utilidad para la que fue disefiada
originalmente como se pudo comprobar cuando el artista dispar6é contra unos

conejos de ceramica que previamente habia dorado.

"S/T" de Carlos Llavata, 2008. (Archivo propio).

Veremos mads adelante que la situacion de los objetos puede definir el espacio
de la accion, pero, ademas, pueden servir como hitos del relato del accionista.
En su obra Consumo cuidado, realizada en Off Limits para Accion!/08Mad,
Belén Cueto enhebraba un cuento delirante basdndose en las marcas de una
serie de bolsas de la compra mientras intentaba recogerlas todas en un

discurso visual paralelo a la historia que contaba.

% COSMES, Maria, (2006), (fecha de ultima consulta 20/03/12),
http://performancelogia.blogspot.com/2006/11/maria-cosmes.html.



“Consumo cuidado” de Belén Cueto, 2008. (Archivo propio).

d.2.2. Medios tecnologicos

Se podria definir la tecnologia como el conjunto de conocimientos técnicos,
ordenados cientificamente, que permiten disefiar y crear bienes y servicios
que facilitan la adaptacion al medio ambiente y satisfacen tanto las
necesidades esenciales como los deseos de las personas. La actividad
tecnologica influye en el progreso social y econdmico, pero su carcter
abrumadoramente comercial hace que est¢ més orientada a satisfacer deseos
consumistas que a las necesidades esenciales de los mas necesitados. Asi
pues, la tecnologia podria ser definida también como un dispositivo del
capitalismo industrial que, al agrupar en favor del beneficio un conjunto de
conocimientos ordenados interesadamente, ha generado una cultura de
consumo mediante la que los individuos se encuentran cada vez mas
atrapados en el mecanismo de circulacion y fetichismo de la mercancia. Esta
hipertrofia tecnoldgica ha originado asimismo una creciente sospecha de las
sociedades occidentales en el progreso como nocion de futuro asociada al

progreso cientifico/tecnologico.

Llamaremos medios tecnolédgicos a los artefactos que nos ofrece la tecnologia
en este momento actual del desarrollo humano. Los medios tecnologicos son

practicamente consustanciales al arte porque, de hecho, casi todo el arte que

ell



conocemos nace de la técnica, hace uso de ella o es simplemente técnica. El
empleo de medios tecnoldgicos es habitual en el arte de accion desde sus
inicios. En un primer momento sirvieron de registro de las acciones (uno de
los pilares del videoarte) para después ser utilizados como un elemento mas.
Sin embargo, en muchas ocasiones los medios tecnologicos son empleados de

manera acritica y sin rigor resultando francamente superfluos.

Transpermia (2003), de Marcel-li Antinez, una conferencia mecatronica que
expone el proyecto dedal y sus microperformances en gravedad cero y la
teoria transpermia®”, es una muestra extrema de tecnologia aplicada al arte
de accion. Como en otros de sus anteriores trabajos, son claves el
exhibicionismo y la actitud pasiva del artista sumiso a la maquina que lo
coloca en estado de ingravidez y repite su imagen hasta el infinito. Las
prétesis que en otro tiempo sirvieron como prolongacion del ser humano, han
devenido en mordazas. Esta prevalencia de la tecnologia es lo que hace a la
sociedad actual desconfiar del futuro. Pero no es seguro que las obras de
Marcel.li Antinez sugieran ese cuestionamiento de la hipertrofia tecnolégica,
mas bien parecen aplaudir una fascinacion por la maquina, como creacion

perfeccionada de la imagineria tecnologica. Desde luego, el aspecto del

33 ANTUNEZ, Marcelli, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://www.
marceliantunez.com/work/transpermia/: “Utilizando la Estacion Espacial como
metafora, Marcel.li Antinez Roca desarrolla una accion hibrida que alterna la
performance, el concierto y la conferencia, y que se estructura en diferentes
modulos. Durante la presentacion Antunez viste su Dreskeleton (interfaz corporal de
naturaleza exoesquelética) y con él samplea su voz, activa y modula los sonidos, y
controla las peliculas que se proyectan en dos pantallas. En el primer modulo
presenta algunos aspectos formales que caracterizan su obra como los Fleshbots, los
Dreskeletons, las Biometrias o la Sistematurgia. El segundo modulo repasa los temas
recurrentes de su obra. El modulo tres ensefia la preparacion del proyecto Dedal en
la Ciudad de las Estrellas de la Federacion Rusa asi como las micro-performances
realizadas durante periodos de microgravedad, por ejemplo el experimento del
bodybot Réquiem y a las interacciones entre el dreskeleton, el softbot y las imagenes
interactivas. El ultimo modulo presenta la teoria de la Transpermia, la accidén
adquiere tono de conferencia. Antunez describe esta Utopia desde algunos de sus
prototipos organizados de la siguiente manera: 1- Interfaz, nuevos dispositivos para
intervenir y percibir el mundo, 2- Robots, las maquinas como metéforas de la vida,
3- Identidades Efimeras, estados transitorios de personalidad como marco de nuevas
experiencias y conocimientos y 4- Nuevas formas de Creaciéon, modelos de
actividad en la Utopia Transpermica”.
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performer no denota enfrentamiento con la maquina ni cuestionamiento de la

actitud humana frente a esa hipertrofia maquinica.

“In/vision/remote” de Alberto Lomas, 2003. (Archivo eBent).

Alberto Lomas utiliza la tecnologia en alguna de sus acciones ciegas. El
artista suele portar diversas protesis que condicionan o impiden su vision
directa, implicando para la resolucion de la accion a colaboradores,
tecnologias audiovisuales y/o directamente al publico. Es el caso de la

camara-protesis utilizada en la accion In/vision/remote (2003), el artefacto le
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impedia la vision pero permitia que las imagenes sustitutivas captadas
pudieran verse en la zona de control/exhibicion en el que se situaba el
publico. Desde un punto remoto el artista realizd una aproximacion fisica

hasta dicha zona.

En su obra Ciborg Pangénero, 2008, Jaime del Val se pasea por los espacios
publicos de diferentes ciudades cubierto de mini-cdmaras de vigilancia y un
proyector colocado en el pecho. El proyector lanza imagenes, captadas por las
camaras de fragmen-
tos de su propio cuer-
po desnudo, sobre los
viandantes y los edi-
ficios publicos mas

representativos.

“Ciborg Pangénero” de
Jaime del Val, 2008.
(Archivo del artista).

Esta forma del cuerpo portante y proyectante tiene antecedentes claros, por
ejemplo, en la obra del mexicano Fernando Llanos, en las proyecciones
moviles de explosiones sobre edificios publicos de Democracia para Madrid
Abierto, y de todas ellas, claro en las proyecciones de Krzysztof Wodiczko.
Del Val explica asi su obra: Las imdagenes se vuelven ininteligibles y amorfas
por la proximidad y el angulo de las camaras colocadas sobre la piel. A la
vez expuesto e ilegible, el cuerpo hipervigilado se convierte en un cuerpo
incontrolable: amorfo, pos-anatomico y pangénero, desafia los binarismos y
las categorias de género, sexualidad e intimidad. Se mueve lentamente en
una serie de microdanzas, microcoreografias de un cuerpo fragmentado y
multiple que desafia toda categorizacion al tiempo que apela a la mirada

deseante en todo su potencial difuso y abierto. Su voz se procesa en tiempo
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real en un miniordenador, convirtiéndose en un coro fragmentado de voces

. ., 326
en disolucion™.

La tecnologia tiene un uso social en la obra de Antoni Abad. Para el proyecto
Canal gitano, realizado en 2005, proporcionaba teléfonos moviles con
camara integrada a 25 jovenes gitanos, un colectivo sin apenas presencia
activa en los medios de comunicacion preponderantes, para que desde
espacios publicos y privados de la ciudad de Lleida enviaran informacion a su
colectivo. A través de mensajes multimedia y conversaciones telefonicas,
coordinaban la publicacion en tiempo real en Internet de los canales
audiovisuales existentes, se asociaban en colectivos emisores y decidian la
creacion de nuevos sitios virtuales. En Canal accesible, también de 2005,
conto con la participacion de cuarenta personas discapacitadas que, por medio
de moviles de ultima generacion,
registraron durante tres meses todas
las barreras arquitectonicas que se
encontraban dia a dia en Barcelona.
Las enviaban mediante mensajes
multimedia a un sitio web en el que
quedaron reflejados cerca de 3.600

puntos inaccesibles de la ciudad.

Declaradamente en el otro extremo
de lo tecnoldgico se encuentraban
las acciones Low Tech Music que,
con espiritu fluxus, Oscar Abril

Ascaso ha realizado desde 1995.

“Pieza para plastico de burbujas” de Oscar
Abril Ascaso, 1995. (Archivo del artista).

326 Website: http:/WWW.REVERSO.ORG, (fecha de ultima consulta 14-4-2012).
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Este tipo de obras constituyeron una linea de experimentacioén, unica en
nuestro pais hasta entonces, en campos como los paisajes sonoros y el
silencio. Se llegd incluso a editar un manual. Como ejemplo de accidon Low
Tech Music, la foto muestra a Oscar Abril Ascaso interpretando una pieza

para plastico de burbujas.

Uno de los iniciadores histdricos de la accion multimedia en Espana fue
Pedro Garhel. En su obra Veértigo virtual’*’, realizada en 1993, pretende, a
través de la decodificacion de las coordenadas del espacio de la accion,
eliminar lo motriz y quedarse con el acto de comprension que la realidad
virtual oferta del entorno arqui-
tectonico para hablar de donde se
sitta la realidad y el vértigo su

represetacion.

“Veértigo virtual” de Pedro Garhel, 1993.
(Archivo del artista).

También emplea los medios tecnoldgicos Beatriz Silva en su obra Dando
palos de ciego. Derviche 1° realizada en 1998. La obra constaba de una
instalacion audiovisual de una columna de cuatro monitores, proyectados en

diferentes direcciones, que obligaban al espectador a girar alrededor,

7 GARHEL, Pedro, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://www.pedrogarhel.
net/index web.php?idw=25: “Accion multimedia de Realidad Virtual en la
Alhambra de Granada, Conexion mental con los principios esenciales del espacio
arquitectdonico como entorno que define, contiene, situa y conforma al individuo. Sus
funciones, capacidades y relaciones perceptivas, como campos de accion en donde
suceden multiples planos de informacion del hecho existencial; en definitiva,
proceso activo de elementos que amplian y operan en planos de comunicacion mas
alla de principios formales, y que hablan de las diferentes perspectivas en donde se
sitia la calidad de vida en la existencia de este mundo. Después de vivenciar
humanamente el entorno de la memoria a través de un viaje por sus espacios fisicos,
y efectuar las claves de conexion y codificacion de sus componentes, dar paso a una
segunda vision o recorrido a través de la decodificacion de sus coordenadas,
eliminando lo motriz y quedandose con el acto de comprension que la realidad
virtual oferta del hecho magico del entorno arquitecténico, realizando un nuevo viaje
simulado por el mismo espacio, que habla de donde se sitia la realidad y el vértigo
de la representacion de la realidad”.
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agachandose en cada giro, sin poder tener nunca una vision integral de las
cuatro imagenes, a la vez que, con sus movimientos y sombras, se incorpora a
la instalacion. Se trata de una danza de derviche, una meditacion a base de
giros concéntricos. La artista gritaba estas frases: “Dando palos de ciego”,
“Cultivando la decepcion”, “Porque gritando nutrimos el olvido™, “Este es un
ensayo de caligrafia suicida”, mientras se desplazaba por las ruinas de un
espacio industrial. La grabacidon registraba sucesivamente imagenes de
fragmentos del cuerpo -cabeza, tronco, piernas y pies- desde cuatro puntos de
vista diferentes y la instalacion reconstruia el cuerpo a escala natural,
disponiendo los monitores segun las cuatro direcciones en que se efectud el

registro. Se simultanearon los registros de la accion, en espacio y tiempo.

Carles Congost concibid Art Ringtone para el proyecto Acciones Intangibles,
presentado por el MUSAC en Frieze 2008. La obra utilizaba como espacio
de intervencion los teléfonos moviles de los visitantes de la feria. Cred un
politono especifico para Frieze, el cual se descargaba automaticamente en los
teléfonos moviles de los visitantes que tenia conectada la opcion de
Bluetooth. Colaboraba en la accion el rapero RQM que daba voz a un ficticio
rapero experto en arte contemporaneo que en apenas treinta segundos trataba
de aconsejarles sobre como invertir en Arte sin riesgo a perder dinero.
Ademas de poder escuchar y descargar el politono, el artista prepard un
sencillo dispositivo grafico que apareceria en las pantallas de los teléfonos

junto al audio.

En la accion de Concha Jeréz y Pepe Iges realizada en el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, dentro del marco de Accion/Madl0, los
elementos tecnologicos son fundamentales, especialmente el programa
informatico que permite que el material sonoro se suceda de manera aleatoria.
La voz en directo de los artistas se entremezclaba con grabaciones sonoras de
archivo en lo que perfectamente pudo ser resuelto de manera solo auditiva
como un programa de radio a no ser por la video-proyeccion de un parchis
donde se desarrollaba el juego de azar que ordenaba las diferentes sonidos.
En descripcion de los propios artistas: Se desarrolla como un juego sobre un

tablero de parchis virtual que uno de nosotros recorre, de modo que en cada
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casilla se activa un sonido, una web, una instruccion oral, etc. El otro
performer va mezclando en vivo, en didalogo con los sonidos que vienen del
tablero virtual, otros materiales sonoros complementarios de idéntica
procedencia, es decir, obras de arte radiofonico, muchas de ellas enviadas
por los miembros de Ars Acustica. Revisitamos documentos historicos del
radioarte y otros mas recientes. Y hemos incorporado links con diversas
paginas web internacionales que ofrecen, en vivo o bien “on demand”, ese
tipo de contenidos. Nos adentramos en esas “tierras de nadie” de la radio
artistica mundial, diluyéndonos como autores para convertirnos en maestros

. 8
de ceremoniasBreM

Concha Jeréz y Pepe Iges, 2010. (Archivo propio).

d.2.3. Animales

La utilizacién de animales vivos en el arte de accidon tienen notables
antecedentes como Treinta ratones de la nueva generacion de Alberto Greco,
1962 o, fuera de Espaia, la performance realizada por Joseph Beuys en la

galeria René Block de Nueva York en 1974, en la que el artista compartié

28 JEREZ, Concha e IGES, José, (fecha de wltima consulta 20/03/12), http://www.
accionmad.org/2010/accion/accion.htm.



espacio durante siete dias con un coyote salvaje, o, ya en 1992, la de Marina
Abramovic que trabajé con cinco serpientes piton. En Espafia se han utilizado
desde la décadas de los afios 70 y los 80 como nos recuerda Hernando (1999)
con los casos de Vostell, Sendo y Moro®*, pero no tenemos noticias de que se
hayan empleado animales salvajes a no ser que asi se consideren las tres ratas
de laboratorio que C-72-r encerraron en 1992 en tres jaulas durante dos dias
(durante este tiempo las ratas royeron tres libros), o el cerdito con el que
convivio Jaime Vallaure durante varios dias en uno de los eventos realizados

en Window 99.

Con el animal irrumpe en escena, en el artificio, lo real, lo casual y lo natural.
Beuys trato al coyote de su accion como un igual dado que el cuerpo animal
vivo es indisponible, como el humano. También esta indisponibilidad, el que
su instinto le lleve a hacer lo que quiere, es en el caso de Jaime Aledo el
motivo para utilizar un animal en una accion: ...las performances con perro,
modalidad de la que me considero, modestamente y no sin guasa, el
introductor en nuestro pais, por mds que otros la hayan llevado mas lejos. En
ellas el perro es entendido como una personificacion de las pasiones
humanas y es utilizado porque su instinto le lleva necesariamente a hacer lo
que tiene que hacer, es verdad que cada vez de modo distinto, y por eso es
posible su participacion. En “El maestro amaestrado”, de 1996, se le deja ir
donde él quiera; en “Desconcierto”, de 1996, aproveché una peculiaridad
del perro con el que trabajaba que consistia en aullar cuando sonaba una
determinada nota, jel re?, y no otras, en el “Destino del pastel”, de 1997,
sabia que se comeria lo que le diese. Aunque hayan acabado como dibujo,
las tres han sido primero documentadas fotograficamente y realizadas
delante de un publico atento, si bien la segunda de ellas en la modalidad de
narracion por indisposicion del perro en el ultimo momento. Por ultimo,
cabria hablar de la performance con animal ausente, en este caso una gata.
Es el caso de “Orfeo felino”, de 2001, una fotoperformance en la que

escenifico la busqueda de mi gata desaparecida por los sotanos cercanos a

% HERNANDO, Javier, (1999), op. cit., pp. 15y 16.
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mi casa. Es pura representacion pues las fotos estan hechas después de

330
encontrarla™”.
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“Orfeo felino” de Jaime Aledo, 2001. (Archivo del artista).

Nel Amaro y Pulgu. (Archivo del artista).

30 ALEDO, Jaime, (2012), op. cit. En Anexos.

286



Cuando Jaime Aledo habla de que otros han llevado la performance con
perros mas lejos, se refiere a la continuidad en este tipo de acciones que
mantuvo Nel Amaro con Pulgu, el perro situacionista. Nel Amaro sufrié una
“revelacion” cuando contempl6 una accion con perro de Aledo y a partir de

ahi introdujo a Pulgu como colaborador y alter ego.

Sefialaremos también la intervencion con animales Cordoba 2016
Caracoles™' de Fernando Baena, que formé parte en 2009 del proyecto EI
patio de mi casa realizado en diferentes patios de Cordoba. La intervencion
fue delegada en el dueno del patio, dorador de profesion, que se encargd de
dorar con pan de oro 2016 caracoles. Los animales fueron soltados en el patio
para que vivieran alli alimentdndose de las plantas mientras durara la
exposicion. Se produjo asi una invasion de vida salvaje en un entorno
publico-privado como es el de los patios cordobeses, en los que se domestica
la naturaleza para construir un paisajismo interior. El dorado, ademés de ha-
cer referencia a la
profesion del duefio
del patio, correspon-
dia a una simboliza-
cion de la pompa y
falsedad de los actos
culturales que busca-
ban para Coérdoba la

capitalidad cultural

europea en 2016.
“Cordoba 2016 Caracoles” de Fernando Baena, 2009. (Archivo del artista).
Y mencionaremos, finalmente, la performance de Victor Bonet, que tuvo

lugar en Off Limits dentro del proyecto colaborativo Do it Yourself 'y que

termin® abruptamente cuando alguien del publico rescatd in extremis a un

31 http://www.fernandobaena.com/instalaciones/2016-caracoles.html. (fecha de l-
tima consulta 20/03/12).
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pececillo que estaba siendo asfixiado. En la primera parte de la obra el artista
habia conseguido no ahogarse con un chorro de agua que le caia en la boca
desde lo alto. En la segunda parte un chorro de arena caia sobre una pecera

desalojando el agua donde nadaba el pececillo rescatado.

d.2.4. Personas

Para Sontag (1961), la preocupacion por los materiales [...] es también
expresada en el uso o tratamiento de las personas, no tanto como
“personajes” cuanto como objetos materiales. En los happenings las
personas suelen aparecer como objetos;, son encerrados en sacos de
arpillera, en envolturas de papel ya preparados, en mortajas o en
mdscaras®>”. En algunas obras el propio artista se presenta como un fetiche de
consumo’”>. Paco Cao se consideré a si mismo como obra transportable y
exponible en un museo en la accion Rent a body realizada en 1999. Su cuerpo
fue alquilado para ser insultado o para ser crucificado en una iglesia luterana.
Este tipo de accion en la que el artista, cosificado, se pone en venta o alquiler
tiene sus antecedentes mas claros en la obra Escultura viva de Piero Manzoni
realizada en 1961, en la que se vendia la firma del artista sobre el cuerpo del
comprador, considerado este como obra de arte; en Alberto Greco, quien en
1962 firmo6 a escultores, ancianas, ciegos, mendigos, campesinos... y a si
mismo; y en Ben Vautier, que ese mismo afio se expuso en la galeria One de
Londres vendiendo su presencia a través de sus objetos. En Espafia tiene
también antecedentes como la accion de José Antonio Sarmiento, realizada en
la primera edicion de ARCO (1986), Se vende un artista, donde se anunciaba,
se exponia y se vendia a si mismo como objeto artistico, u Observe
atentamente mi envejecimiento de Lucia Peir6, quien en 1992 se present6 a

un premio de arte como escultura humana, siendo admitida. La obra fue

32 SONTAG, Susan, (1961) op. cit., p. 294.

333 JONES, Amelia, 2006, op. cit., p. 21: “La revelacién del cuerpo del artista aborda
esta influencia consumista voraz y, en especial, el marketing del artista, que, a través
de su cuerpo, se presenta como un fetiche de consumo”.
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evaluada por el jurado en presencia de la artista, evidentemente, pero no
seleccionada para la exposicion que habia de desarrollarse en la Expo de
Sevilla, posiblemente por los problemas de mantenimiento y conservacion de
la pieza. Jaime Vallaure, como ya hemos mencionado, dio la vuelta al asunto
de la mercantilizacion y el intercambio dinerario pagando al publico para

realizar una accion con el dinero que ¢l habia cobrado por realizar la suya.

“Contratacion y ordenacion de 30 trabajadores conforme a su color de piel”
de Santiago Sierra, 2002. (Archivo del artista).

La obra Contratacion y ordenacion de 30 trabajadores conforme a su color
de piel de Santiago Sierra fue realizada en el Project Space de la Kunsthalle

de Viena en 2002.%** Conociendo la importancia que da el autor a los titulos

3% SIERRA, Santiago, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://www.santiago-
sierra.com/200212_1024.php: “30 trabajadores fueron contactados por la Kunsthalle
Wien. Se buscaban personas de diferentes tonos de piel para ser ordenadas del mas
claro al mas oscuro. Solo se les preguntaba telefénicamente su origen y de ahi se
deducia su variedad tonal. Una vez que se supuso que se tenian suficientes personas
para armar una escala tonal, se convoco a las mismas. Llegaron primero 27 personas
y comenzamos la ordenacion dejando a cada una en ropa interior y de espaldas a la
pared. El grupo correspondiente al mixto caucasico y negroide llegd cuando la
accion estaba concluida, con lo que resultd apreciable la ausencia de tonos
intermedios”.
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descriptivos de sus obras, que casi valen por las mismas, no ha sido facil
encontrar una en la que el titulo haga referencia a la accion misma y no a su
resultado, lo que, siendo rigurosos con el lenguaje colocaria como
instalaciones y no como arte de accioén a la mayoria de las obras en las que
Santiago Sierra utiliza seres humanos como material, asunto este muy
criticado por sus detractores por la cuestionable moralidad de que el fin
justifique los medios. La obra contiene tres de las claves del trabajo de Sierra:
la denuncia del sistema capitalista y la desigualdad de clases que genera, lo
cual hace posible la explotacion del hombre por el hombre sin limites éticos;
la contratacién de sus actores, que pone de manifiesto el cardcter comercial
del arte; y la estrategia formal de la ordenacion que manifiesta la deuda

critica del autor con el minimalismo.

También la accion Incisiones en el discurso de Nacho Criado realizada en el
Circulo de Bellas Artes dentro del marco Accion!/Mad03, emplea
colaboradores, no meros objetos, para leer un texto. La obra trata la
correccion de un discurso politico presentada en forma polifénica para un

numero de voces no determinado.

~—

“Incisiones en el discurso” de Nacho Criado, 1973-2006. (Archivo del artista).

La accion Be a pop star. Do the same de Monty Cansin realizada en un fur-
gon de donacion de sangre en 2003 dentro del marco de Accion/Mad03 con-

sistid en invitar al piblico a participar en una donacidn de sangre colectiva.
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“Be a pop star. Do the same” de Monty Cansin,
2003. (Archivo de Accion!Mad).

En el catalogo de Mad03 se
podia leer. “Sangre = Vida =
Arte”. En esta obra se utilizan
personas pero no, C€omo
sucede en el caso anteri-
ormente  mencionado  de
Santiago Sierra, cosificando-
las sino convirtiéndolas en
colaboradoras. Esto cambia
sensiblemente el papel tradi-

cional del publico.

El mismo sentido de no utilizacion de las personas como objeto tiene la serie

de acciones recogidas en video bajo el titulo de Presentaciones realizadas por

Fernando Baena desde 2003. En este trabajo se establecen varias cadenas de

presentaciones entre el autor y otras personas de manera que cada persona

presentada debe presentar al artista a una nueva persona y asi sucesivamente:

la relaciéon que se establece con los otros no es de contrato comercial de

empleador a em-
pleado sino de
intercambio, de
una deseada sus-
pension de desi-
gualdades, al me-
nos durante la e-
jecucion de la ac-

cion.

“Presentaciones” de Fernando Baena, 2003. (Archivo del artista).
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d.3. El contexto

Al hablar de contexto nos referimos a los contextos espacio-temporal,
historico, socio-politico y funcional. El arte de contexto, como indica su
nombre, hace especial énfasis en la consideracion de este como parte integral
de la obra, que mas que obra deberia llamarse acontecimiento. Para
Claramonte (2011), resulto claro que no podiamos seguir separando las
prdcticas artisticas del pensamiento que las articulaba y las desplegaba, ni
podiamos seguir considerando el contexto como un mero aderezo o
complemento de orden sociologico: habia que asumir que el contexto, en un
sentido amplio, era parte constitutiva de la practica artistica y la experiencia
estética. [...] En la ultima década del siglo XX, y aprovechando lo que de
aprovechable hubiera en movimientos tan diversos como la Internacional
Situacionista, los provos, el punk o la antiglobalizacion, se ha generado una
red relativamente amplia de prdcticas artisticas social y apoliticamente
articuladas. Prdcticas que se podrian caracterizar por el cuidado que ponen
en la contextualizacion productiva y politica de su trabajo y que, por ello
mismo, suelen exceder el marco de la concepcion, produccion y distribucion
acotado para el arte en la alta cultura moderna. [...] Se trata, por tanto, de
una extension y una intensificacion del proceso [...] de contextualizar, que
conllevaba considerar las poéticas como un complemento susceptible de ser
anadido a voluntad, sino como parte integral de las obras. Dicho proceso se
agudiza ahora para proceder a considerar ya no solo las poéticas, sino los
contextos mismos de articulacion social y politica como integrantes

5

radicalmente pertinentes de las obras™>. Con la llamada a la

contextualizacion productiva y politica del trabajo artistico y con el nuevo

6

.y ., . ., 33 .
marco de concepcion, produccion y distribucion del mismo nos

5 CLARAMONTE, Jordi, (2011), op. cit., pp. 10 a 13.

36 CLARAMONTE, Jordi, (2011), op. cit., p. 16: “Asimismo se opta por procesos
de distribucion en esferas publicas menos segregadas socialmente que las del mundo
del arte, y que pueden oscilar entre las pequefias comunidades vecinales y los
grandes medios de comunicacion y de relaciones sociales y politicas, siendo este
proceso de distribucion y recepcion no un mero residuo de la productividad artistica,
sino factor central para su comprension y retroalimenaciéon”.
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encontramos ya de lleno en el campo del “artivismo”.

Veamos otros comentarios sobre el contexto realizados por artistas. Padin
(2007) nos habla de las tendencias contextuales como un arte que elimina las
barreras de la obra con los espectadores y trata de interactuar con éstos
involucrandose con la realidad y los problemas sociales. Por ello prefiere los
espacios abiertos, adonde estd la gente, fuera de los mercados, galerias y
museos, poniendo el énfasis en lo vivencial, en lo experimentable™’.
Oldenburg ya habia apuntado que e/ lugar donde la obra ocurre, el objeto

grande, es parte del efecto, y por lo general el primero y mas importante

factor que determina los actos (los materiales a mano el segundo y los

337 PADIN, Clemente, (2007), Arte conceptual y la performance, (fecha de tltima

consulta 20/03/12), http://performancelogia.blogspot.com/2007/02/arte-contextual-y-
la-performance.html: “El arte, al reflejar las relaciones sociales que le dan origen en
tanto producto de comunicacioén, no puede dejar de reproducir esa misma realidad.
No solo social o politica, sino total. Es por ello que es tan dificil descontextualizar al
arte de las demas areas del hacer humano. Para estas tendencias ‘contextuales’, tanto
el sentido social como el politico son consubstanciales al arte. El arte se revela como
forma sublimada de la conciencia social y, como tal, es un instrumento de
conocimiento mas, cuya funcion es auxiliar con su aprobacion (o desaprobacion) a
esa misma sociedad, pudiendo convertirse, de acuerdo a las circunstancias, en
instrumento de cambio y transformacion o de consolidacion y preservacion (segun se
oponga o no). [...] El ‘arte que viene de la vida’ tardé un poco mas en ser teorizado
aunque, sin saberlo, muchos artistas ya lo estaban practicando desde los 50s. Nos
referimos, sobre todo, al situacionismo de Guy Debord o al arte socioldgico de
Hervé Fisher (fundador de la Ecole Sociologique Interrogative) y a Fred Forest,
entre otros. También nos podriamos referir al grueso de las obras performaéticas
realizadas en América Latina desde los 50s. hasta nuestros dias. Fue un artista
polaco, Jan Swidzinski (1923), artista multidisciplinario y teoérico, quien en 1974
escribio por primera vez sobre arte contextual en tanto nueva estrategia del arte,
documentando historica y tedricamente las relaciones del arte con la sociedad,
confirmando la importancia del ‘contexto’ y proponiendo una nueva manera de
elaborar la practica artistica en relacion a la realidad. [...] En el ultimo capitulo de su
libro, ‘L art et son contexte: au fait, qu’est-ce que 1'art?’, Swidzinski, habla sobre la
performances y su concepcion de acuerdo al arte contextual que pregona: “...Las
tesis para el arte como arte contextual y las de las performances no se diferencian en
nada. Lo que importa, es lo que ocurre y el contexto de eso que ocurre [...]. Cada
vez, intento adaptar la forma del enunciado a la necesidad del publico y su contexto.
Mientras realizo una performance, trato de cooperar con el contexto utilizando lo
que me ofrece y, al mismo tiempo, de influir en su forma por mi accionar. El tema de
mi obra depende de los problemas de la hora —relacionados o no al arte- y del
contexto en el que me toque actuar. Pueden ser la politica o los problemas sociales
mas que los problemas de orden general y de otros, aun, que hablan de mis
experiencias subjetivas que quisiera trasmitir...”.
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actores el tercero). Rauschenberg, de igual manera, dice: la primera
informacion que necesito es donde se va a realizar y cudndo [...] que tiene
mucho que ver con la forma que adopta, con las clases de actividad™®. Y 1.
M. Calleja explica que no repite sus acciones porque intenta adecuar la
performance al lugar donde se encuentra, recogiendo la esencia del espacio
para realizar unos movimientos con unos elementos determinados en un
momento concreto. [...] No es lo mismo realizar una performance en un
deposito de aguas que a la orilla del mar o junto a un rio. Todo es agua si,
pero los elementos de los que nos tendriamos que servir serian diferentes. El
deposito de agua nos remonta a una idea social del agua y una estabilidad
pero el rio connota instantes diferentes, tiempo efimero y cambiante, y junto
a la orilla del mar el oleaje le aniadiria sonoridad especial a la escena y
colores y luces diferentes. Y claro, tiene un significado diferente hacer esta
performance con el agua en Senegal que en las cataratas del Nidgara o en el
centro de una ciudad como Berlin. Cada elemento, en un contexto

. . o L 339
determinado, tiene una significacion diferente™".

d.3.1. No contextualizadas

Si bien entre las caracteristicas que definen al arte de accidon se encuentra la
atencion al espacio donde esta tiene lugar, esta atencion muchas veces se
obvia asumiéndolo solamente en tanto que en algin lugar tridimensional
tendrd que ocurrir la accion, pero desatendiendo las cualidades especificas
tanto funcionales como histdricas y, en todo caso, atendiendo solo a sus

cualidades fisicas.

La no contextualizacion puede ser intencionada, como en la videoaccion
Rehearsal (2007) de Anna Gimein, en la que el espacio es eliminado

desarrollandose la accion sobre un fondo negro de manera que nada interfiera

3% GOLDSBERG, Roselee, (1979), op. cit., pp. 134 y136.

3% FARONA, Roberto, Paradoja de la fugacidad eterna. El arte y su concepto.

Entrevista a J. M. Calleja, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://giroscopio.
blog.com.es/.
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en la contemplacion de los gestos repetidos de los abrazos entre las dos

personas que aparecen en la imagen.

“Rehearsal” de Anna Gimein, 2007. (Archivo de la artista).

Es la misma estrategia empleada por Kaoru Katayama en su video-accion

Conversagdo entre Tsubasa e Katia (2006). Las imagenes muestran las

evoluciones de una pareja en un atipico baile de samba mediante el que

profundiza en una cordialidad espontanea que rompe las fronteras culturales.

La grabacion se desarrolla en un espacio totalmente neutro para focalizar la

atencion en las relaciones que los protagonistas establecen al bailar: se han

eliminado los signos mas representativos de la puesta en escena de las escolas

de samba, el espacio estd
oscuro, ellos van vestidos con
ropas de calle y la bandera es

transparente.

“Conversagdo entre Tsubasa e Katia”

de Kaoru Katayama, 2006. (Archivo
de la artista).
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Esther Ferrer, al describirsu serie de acciones Un espacio es para atravesarlo
dice: Se trata como su nombre indica de atravesar un espacio cualquiera.
Las variaciones son innumerables y todas vdlidas. Entre ellas: una persona
atraviesa un espacio de derecha a izquierda vestida y luego lo vuelve a
atravesar en el sentido contrario desnuda. Se puede hacer sola o en grupo™®.
Lo que le interesa es el concepto y la accion de atravesar ese espacio en la
misma direccion y en ambos sentidos. Para la artista no es relevante el
contexto, un espacio
cualquiera le vale. En
otros casos, como en
Performance en la
inauguracion de la calle
Marcel Duchamp en
Paris, de 1995, es
evidente que el contexto

si importa.

“Performance en la inauguracion de la calle Marcel Duchamp
en Paris” de Esther Ferrer, 1995. (Archivo de la artista).

d.3.2. Contextualizadas

Contextualizar espacialmente la accion no solo la sitia en un espacio
concreto sino que lleva aparejado un tiempo concreto. La accion sucede en un
aqui y ahora no exclusivo del arte sino imbricado con el resto de los sucesos
mundanos, lo que incide en una mayor proximidad con las acciones
racionales con arreglo a fines politicos o sociales y un alejamiento de la

autorreferencialidad artistica.

Hilario Alvarez realizé su obra Tres acciones para ti en las calles de Madrid
el dia 17 de enero de 1998, festividad de San Antdn, patron de los animales.

La accion consistio en acudir a la procesion de San Antdn con una gallina

30 FERRER, Esther, (fecha de ultima consulta 20/03/12), www.arteleku.net/
estherferrer.
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muerta colgada del cuello y pasearse entre la representacion de los poderes
politicos, religiosos y policiales con la intencion de cuestionar los valores que
fundamentan el hecho social de nuestra relacion con los animales.
Refiriéndose a la accion de evidenciar el tiempo cronoldgico, dice el artista:
En general cuando hablamos del tiempo de las acciones nos referimos a su
duracion y tal vez a la velocidad/lentitud con que se desarrollan. Es decir,
nos referimos al tempo. Una de mis preocupaciones al realizar una accion es
evidenciar el tiempo, es decir, el dia y el momento concreto de la cronologia
en que nos encontramos. De ahi que frecuentemente utilice relojes y mas
frecuentemente aun que pregunte a los asistentes que la hora marca su reloj.
A veces lo subrayo aun mdas usando un despertador. Este discurso sobre el
tiempo es siempre un discurso sobre el presente. Evidenciar el aqui y el
ahora de la forma mas completa posible siempre me parece una buena razon
para hacer performances™'. Otras muestras del interés de este autor por la
contextualizacion temporal son sus acciones con agendas o la video-accion 71
del 11 de 2011 a las 11 horas y 11 minutos, consistente en una panoramica de

la calle realizada segun indica el titulo.

“Tres acciones para ti” de Hilario Alvarez, 1998. (Archivo del artista).

' ALVAREZ, Hilario, Tres textos para ti, en CORREA, Nieves (ed.), (1999),
Acciones, Madrid, Cruce, p. 22.
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La contextualizaciéon de la accién pone en conexion los campos de la
performance y de la intervencion. En algunos casos la contextualizacién no
aporta elementos significativos de critica social o politica como en Chorros®*
(2004), realizada por Pedro Garhel en Chorros del Puerto de La Cruz, en la
que, como en otras obras suyas anteriores, pretendia intervenir e interactuar
.u e \,‘f con los elementos urbanos de
.. . I : 3 manera improvisada explo-

' rando las situaciones genera-

das en la relaciébn con el

entorno.

“Chorros” de Pedro Garhel,
2004. (Archivo del artista).

Quizas los haya en la intervencion No necesitamos nada de Daniela Musicco
y Jaime Vallaure que tuvo lugar un domingo por la mafiana durante la
celebracion del segundo FIARP, en 1992, en la que los artistas aprovecharon
la cercania del Rastro para colocar un tenderete donde vendian e

intercambiaban fotos de carnet.

En otros casos, la localizacion contextualizada si aporta claras connotaciones

sociales, como en Arte en sitio, ciclo de acciones realizado en la carcel de

2 GARHEL, Pedro, (fecha de altima consulta 20/03/12), http://www.pedrogarhel.
net/index web.php?idw=14: “Proyecto especialmente concebido para ese entorno
inusual conviviendo con el propio lugar donde estan entablados los chorros en sus
rincones, paredes y situaciones del exterior, conformando una obra poética. Este es
un primer ciclo de performances que pretende intervenir e interactuar con estos
elementos urbanos. La performance es un arte vivo; es una practica rica en el propio
proceso. Pedro Garhel pretende realizar un primer acercamiento que aspira
utopicamente a dar otra dimension de la frontera de lo estético. Poniendo en practica
la energia y el entusiasmo desde la base, situar el instante gozoso y la impronta de
este arte, que se desarrolla improvisadamente, en cualquier espacio y en cualquier
momento, explorando las situaciones que se generan espontdneamente entre el
artista, el espacio arquitectonico y los ciudadanos que presencian y participan en la
accion”.
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SE VENDEN FOTOS DE CARNET Carabanchel de Madrid en 1994,

FOTOS PARA CARTERA
NOVEOS,

FOTOS DE KECUIRDO que estuvo determinado por las

FOTOS FARA LLIEVAR A LA M
MSE CAMBIAN;

FOTOS DE CARNET caracteristicas del centro peniten-
— —- ciario: vigilancia, reclusion, control

espa-cial 'y temporal. Jaime

Vallaure y Rafael Lamata, que

.4
“e e | e e cstaban entre los artistas que parti-
ciparon en el ciclo realizaron un
' video titulado Siete cuentos para la
m “‘!mfmg..—p'.-."] - cdrcel de Carabanchel elaborado

junto a un grupo de presos’*.

“No necesitamos nada” de Daniela Musicco y
Jaime Vallaure, 1992. (Archivo de los artistas).

O connotaciones politicas, como en la accion Aislamiento realizada por Isidro
Loépez Aparicio en los territorios liberados del Sahara Occidental en 2008
dentro del marco del evento Artifariti realizado en solidaridad con el pueblo
saharaui. Esta accion que adquiere todo su sentido dentro de su contexto tuvo
dos partes. La primera consistiéo en permanecer aislado durante toda una fria
noche del desierto en un agujero realizado ex profeso. La segunda parte,
complementaria, consistio en estar subido en una plataforma en altura durante

varias horas. El atuendo era el apropiado.

3 VALLAURE, Jaime y LAMATA, Rafael, (2007), en BARROSO, Rubén (ed.),
(2010), Casos de estudio, Sevilla, p. 71: “...estas historias, algunas escritas por los
presos mismos y otras por autores reconocidos como pueden ser Cortazar o Garcia
Lorca, son leidas e interpretadas y reflexionan sobre la libertad, la vida, el porvenir y
la suerte. El video, que se present6 en la propia carcel de Carabanchel, consigue que
un pequeio grupo de presos que pertenecen al grupo de teatro de la prision puedan
escapar momentaneamente de sus preocupaciones y de un presente duro y sin
concesiones. Estos testimonios se mezclan con cuentos populares o historias
prestadas, que en este contexto se tornan contundentes vehiculos expresivos al
servicio de este peculiar grupo de intérpretes. Cada una de estas historias se
construye mezclando imagenes del propio centro penitenciario con otras extraidas de
anuncios, documentales, o de escenas interpretadas por los reclusos. Cada trabajo se
presenta con un registro diferente, pero comparten una contundente voz en off que
conduce y vertebra cada una de las diferentes narraciones, haciendo de cada una de
ellas una aportacion particular y distinta a las demas...”.
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“Aislamiento” 2008 de Isidro Lépez Aparicio. (Archivo del artista).

“Dos hombres malos” de Velvet and Crochet, 2008. (Archivo del artista).

Un proyecto contextualizado que, ademads, trata con coherencia las posi-
bilidades actuales del medio tecnoldgico es el film-accion Dos hombres
malos, una serie de acciones realizadas por Velvet and Crochet en 2008 en el
desierto de Almeria basandose en los topicos de las peliculas del Oeste. Tanto

la lejania para el publico del lugar donde se desarrollaban las acciones, como



la discontinuidad y duracion en el tiempo de su realizacion hicieron que, ya
desde la ideacion, la obra tomara la grabacion como procedimiento y, lo que
era novedoso, que su visionado se realizara exclusivamente a partir de envios

por Internet.

Otro film-accion, La batalla de Madrid (2011), realizado por Fernando Baena
con Marianela Leon, evoca varios de los acontecimientos historicos sucedidos
en 1936 en clave de accion artistica y danza>**. La obra superpone escenario y
contexto al desarrollarse en los paisajes que ocupan hoy el momento espacio-
temporal que en su dia ocuparon los acontecimientos narrados. El comentario
de esta obra nos permitird recapitular sobre diferentes temas tratados hasta el
momento en la presente investigacion en su relacion con las acciones

contextualizadas.

: .“t-}:“ '?5' ¥
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”La Batalla de Madrid”, Fernando Baena, 2011. (Archivo del artista).

La puesta en escena, por muy leve que sea (basta con determinar una
localizacidn), cuestiona el grado que ha de tener una accidén para que no se

diga de ella que espectaculariza. Al poner en conexion el arte de accion, el

** Las acciones fueron realizadas para la camara, no para ningun publico presente,

lo que implica una colaboracion entre el actuante y el cdmara - montador desde los
primeros a los ultimos momentos del proceso.
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video y la historia, esta obra trabaja con una serie de conceptos un tanto
contradictorios y que parecen dificilmente mezclables. Es casi normativo que
toda performance debe atender al tiempo, al espacio y a la presencia.
También se suele decir que la performance trabaja con el presente en tiempo
real, con lo cotidiano y que, dadas estas premisas, es un arte efimero. Por otro
lado, con el video se realiza una labor de registro. El espacio y el tiempo
registrados de la accion, que aqui no son reales sino virtuales, pierden su
caracter efimero en la permanencia de ese registro y en la posibilidad de su
reproduccion y revisionado. Y el montaje acaba por sustituir el tiempo real de
la accion por el tiempo real de la video-accion, a la vez un tiempo ficcional
que lo sitiia en la dimension simbolica de lo real. Para terminar de complicar
el encaje de conceptos en esta obra, encontramos a la historia (que trabaja con
la ausencia en oposicion al arte de accion que lo hace con la presencia) y su
cometido principal: influir en el presente tras releer y reconstruir, a través de

huellas, documentos, registros y archivos, el tiempo pasado.

Intentaremos resolver estas aparentes contradicciones acudiendo a Paul
Ricoeur (1995)**. Para este autor la diferencia fundamental entre el relato
histérico y el de ficcion es la pretension de verdad del primero. Ya que la
retdrica gobierna la descripcion del campo histérico, la pretension de verdad
del relato histérico queda matizada. Paralelamente, a pesar de la ausencia de
pretension de verdad en los relatos de ficcion, atin cuando lo que en ellos se
narra no se encuentra sujeto a exigencias de verdad, estos han de ser
verosimiles. La ficcion es reveladora y transformadora en relacion con la
practica cotidiana, en relacion con la realidad. La historia y la ficcion son
interdependientes y puede hablarse de la historizacion de la ficcion y de la

ficcionalizacion de la historia.

El uso de la representacion es otro de los limites que pone en cuestion esta
obra: ;Hasta qué punto no es todo representaciéon? Siguiendo otra vez a

Ricoeur (2004)**, la identidad se expresa en términos de narracién, se ha de

5 RICOEUR, Paul, (1995), Tiempo y narracién, México, Siglo XXI.
346 RICOEUR, Paul, (2004), La memoria, la historia, el olvido, Madrid, Trotta.
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entender como el hacer la narracion de aquel a quien corresponde el discurso
poético. De manera que nuestra propia identidad seria la narracién que
hacemos a través de la representacion e interpretacion de nosotros mismos y
del mundo. La pretension del arte de accion de no ser ficcional ni histérico,
de atender solo a lo real y lo presente, deja de lado que la construccion de la
identidad del propio sujeto creativo, del quién, lo que es y como responde a la
circunstancia presente, requiere de una narrativa previa que lo conforma. La
presencia actuante del performer conlleva historia y ficcion. Solo desde ahi

podriamos acordar que el accionista presentiza.

d.4. El espacio

El concepto de espacio es considerado de importancia fundamental para una
comprension del universo fisico aunque haya continuos desacuerdos entre
filésofos acerca de si es una entidad, una relacion entre entidades, o parte de
un marco conceptual. Muchas de estas cuestiones filosoficas surgieron en el
siglo XVII, durante el desarrollo temprano de la mecénica clasica. Segliin
Isaac Newton, el espacio era absoluto, en el sentido de que era permanente y

existia independientemente de la materia®®’.

En cambio, los filosofos
naturalistas, como Gottfried Leibniz, pensaban que el espacio era una
coleccion de relaciones entre objetos, dada por su distancia y direccion desde
otro. En el siglo XVIII, Immanuel Kant describio el espacio y el tiempo como
elementos de un marco sistematico que los seres humanos usan para
. . 348 . . .
estructurar sus experiencias’ . Los fisicos actuales consideran el espacio,

junto al tiempo, como parte de un infinito continuo de cuatro dimensiones

conocido como espacio-tiempo.

37 FRENCH and EBISON, Classical Mechanics, p. 1.

¥ PEREZ, David, (2011), EI tiempo que no(s) sucede, en En cuatro movimientos,

Vitoria, Artium, p. 49: “Las referencias al tiempo y al espacio poseen para Esther
Ferrer una peculiar connotacién (...) destinada, precisamente, a poder leer el espacio
y el tiempo (...) como conocimiento surgido a posteriori y que, por ello mismo,
posee un caracter contingente derivado de la experiencia”.
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d.4.1. Localizaciones

Se puede considerar que el espacio de una accién es el entorno general, el
lugar donde se desarrolla la experiencia (el estudio, la sala de arte, la calle, el
barrio, la ciudad, la propia mente del accionista, etc). De ahi que, en
principio, cualquier espacio pueda ser empleado para el desarrollo de una
accion artistica. Sanchez-Argilés (2010) nos dice que, dado su origen
cargado de critica institucional’” y mercantilista, y las necesidades de
exposicion que su naturaleza demandaba, la instalacion y la performance -
en su origen obras efimeras y de “sitio especifico”- no encontraron en el
museo y la galeria tradicional los lugares mas idoneos para su presentacion.
Por el contrario, espacios domeésticos, cafés, sotanos, fabricas, garajes,
edificios abandonados, o la calle misma, se convertirian en improvisados
lugares de arte alternativos donde acontecia lo nuevo y lo transgresor™". Ese
espiritu transgresor fue el que animé las acciones realizadas en 1991 en
diferentes espacios proximos a las vias del tren de la recién remodelada
estacion de Atocha. En estos espacios que sugerian escenarios Pedro Garhel y
los asistentes a su taller de performances realizaron la accion Urbi et orbi
causando escandalo (quizas por los desnudos realizados ante un publico

desprevenido).

La utilizacion del espacio publico tiene su antecedente mas importante en el
Situacionismo, que habia dejado de lado el arte como producto para centrarse
en un hacer cuyo objeto era relacionar el arte con la existencia. El arte se
define en los siguientes términos en un texto de 1958 firmado colectivamente

¢

por la Internacional Situacionista: “...como practica de transformacion de la

vida cotidiana mediante la intervencion en los espacios ciudadanos, de

349 ./ ., . . .,
La relacion entre el arte de accion, sobre todo en su vertiente de intervencién, y

la institucién museistica no es facil. Puede observarse en un caso lleno de polémica
como fue De la accion directa como una de las Bellas Artes que La Fiambrera
organiz6 en 1999 en el MACBA de Barcelona.

30 SANCHEZ-ARGILES, Moénica, (2010), op. cit., n.° I, pp. 18 y ss.
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encuentro y comunicacién’"'. Se concibe como medio de “intervencion” y
de desalienacion de las condiciones de vida y como via de exaltacion de la
singularidad y de la multiplicidad del yo [...]>*. Para Lebel (1966), el
principio de integracion escena-auditorio, el primado de la creacion artistica
sobre el examen racional, y la importancia concedida a lo circundante y al
ambiente constituyen la especificidad del happening. Por ello buscaba en el
desvio estético de los espacios funcionales y en las condiciones de posibilidad
de las situaciones de “comunicacion colectiva” la eliminacion de la distancia
entre el arte y la vida, asi como la activacion de una pulsionalidad llamada a
sacudir la atonia del orden social: Tenemos el proyecto de actuar en una
estacion, en un estadio, un avion. Estar en otra parte [...]. El teatro con
butacas, el almacén o la galeria de arte han cesado de ser [...] lugares
sagrados™™. Cercano a Lebel, el grupo Panico también sefialaba la necesidad

primaria del abandono del “edificio del teatro”*.

Relacionada con las derivas situacionistas se encuentra la accion Tres dibujos
de Madrid llevada a cabo por Perejaume en 2007 para un proyecto de la

Facultad de Bellas Artes de Madrid de la que no queda registro grafico’. El

3 NAVARRO, L, (ed), (1999), Internacional Situacionista. La realizacién del arte,
(1958), vol. I, Madrid, Literatura Gris, p. 23.

32 CONDERANA, José¢ Alberto, (2010), Arte de accién critico en el espacio
publico, Madrid, Efimera, n.° 1, p. 22.

3 LEBEL, Jean Jacques, (1966), op. cit., pp. 58 y 60.
*** CONDERANA, José Alberto, op. cit., p. 24.

3% FERNANDEZ, Jaime, (2008), ;Es posible salir andando de la ciudad de
Madrid?, Tribuna Complutense, Madrid, 11-11-2008, p. 10: “Perejaume es un artista
que no se deja llevar por los ritmos cotidianos. De tal manera que cuando la
profesora Tonia Raquejo, de la Facultad de Bellas Artes, le llamo6 en 2004 para que
participard en un actividad en la Complutense, Perejaume le dijo que llamaria
cuando se le ocurriese algo. Y lo hizo, pero tres afios después, en 2007. Lo que se le
ocurri6 al artista fue una accion con dos vertientes: salir de la ciudad de Madrid
caminando hacia el sur y al mismo tiempo llevar dibujos a cuestas. Perejaume ya
habia llevado obras de arte desde galerias o museos a lugares no previsibles. En
estecaso el objetivo era llevar tres dibujos de la Facultad guardados en una pequeiia
maleta colgada en la espalda, pero todo iba a resultar més dificil de lo esperado. El
primer impedimento lo puso el sistema de transporte. Raquejo recuerda que
encargaron una maleta a una empresa especializada en este tipo de traslados, pero
cuando la recibieron, el mismo dia de la accion, en lugar de lo solicitado, les
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#y ! ? Uno de los tres dibujos portados por Perejaume en su

& - accion “Tres dibujos de Madrid” (Biblioteca de la
Facultad de Bellas Artes de Madrid).

artista, cargando tres dibujos de pies realizados por estudiantes anénimos de
la Facultad en el siglo XVIII sali6 de la Facultad de Bellas Artes, pasé junto
al corazon de las obras de la M-30, camind hasta llegar al campo y planto el
campamento donde paso la noche antes de emprender el camino de vuelta.
Perejaume nos dice: Traté de ver los nexos que se dan entre la formacion del
artista y la de la ciudad como ser vivo. En la figuracion hay una obligacion
de obedecer y en los desplazamientos por la ciudad también hay
obediencia. Seguimos los caminos trazados por la academia urbana,
Jdeberia haber una academia alternativa?... La ciudad se entiende como un
espacio defensivo en el que las rotondas se convierten en las nuevas
murallas. ;De quién nos defen-demos? Se da una ace-ptacion extraiia de esta
356

invalidez ano-mala

En este subgénero podemos encuadrar también acciones como la deriva del

mandaron una maleta con ruedas de las que se usan en los viajes aéreos. En la
Facultad se encontr6 la solucion en forma de carpeta a la que se le afiadieron una
especie de asas para que Perejaume pudiese llevar los tres pies dibujados al estilo
clasico en su paseo por Madrid. Los dibujos, al pertenecer al patrimonio de la
Universidad, no podian abandonar esta sin algin tipo de vigilancia, asi que se
contratd a un guardia de seguridad. Eso si, el vigilante no fue capaz de seguir al
grupo en su paseo por las afueras de la ciudad ya que la orientacion por radio no era
demasiado fécil al no haber carreteras, sino caminos, y en lugar de tiendas habia
vacas. Al final, el equipo de paseantes consigui6 salir de la ciudad y llegar hasta la
depuradora sur. Alli plantaron una tienda de campafla y el propio artista se
responsabilizo de custodiar los tres dibujos”.

%6 AGUILAR, Andrea, (2007), Cémo son los pies de Madrid, El Pais, Madrid, 17 -
03- 2007, http://elpais.com/diario/2007/04/17/madrid/1176809070 _850215.html.
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proyecto Cunctatio®’ realizado por Rafael Sanchez-Mateos, Susana Velasco
y otros por el extrarradio de Madrid en 2011; la Guia sentimental’® de
Antonio Ruiz Montesinos, de 2011; las acciones RGB (2010), de Mario
Gutiérrez Cru, en las que el artista mapeaba la ciudad siguiendo a una persona
segun el color de su ropa hasta que encontraba a otra con el mismo color con
lo que abandonaba el seguimiento de la primera para seguir a la segunda, etc.;
las guias de Turismo raro®’ (2009-2010), de Ifiaki Larrimbe y el colectivo
Unofficial Tourism para Madrid Abierto;, Peregrinacion M30 (2009),
circunvalacion de Madrid realizada por el grupo El Gato con Moscas; las
guias, paseos, derivas y visitas realizadas por LaHostiaFineArts en su obra
Explorando Usera **°(2008), realizada dentro del marco de Madrid Abierto,
o, Love Story (2001), del colectivo Turismo Tactico, cuya accion transcurre
durante dos horas por lugares singulares como restaurantes, tiendas de
comestibles, locutorios y otros espacios emblemadticos del barrio del Rabal de
Barcelona y en la que por medio de un teléfono moévil, podian visualizarse y

escucharse via Internet las imagenes y el sonido de la accion.

También en un dmbito de resonancias situacionistas podriamos incluir otras
acciones del grupo El Gato con Moscas como Botellon de leche (2010),
Conflict (2009), donde se fingia una pelea a la puerta de la tienda de ropa
“Conflict”, o Desnudos (2008), que consistio en pagar a prostitutas de la Casa
de Campo para que dibujaran a varios miembros del grupo que posaron

desnudos con lo que los papeles de artista y modelo quedaron invertidos.

7 http://cunctatio.wordpress.com/, (fecha de tltima consulta 19-5-2012).

%% http://guiasentimental.es/que-es-guia_sentimental/, (fecha de tltima consulta 19-
5-2012).

% http://madridabierto.com/es/intervenciones-artisticas/2009/inaki-larrimbe.html,

(fecha de ultima consulta 19-5-2012).

% http://madridabierto.com/es/intervenciones-artisticas/2008/lahostiafineartslhfa.

html, (fecha de ultima consulta 19-5-2012).
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”Desnudos” de El gato con moscas, 2008. (Archivo de los artistas).

Otra artista que ha trabajado con el espacio publico desde una perspectiva
situacionista es Itziar Okariz con obras como Mear en espacios publicos y
privados (2000) o Trepando
edificios (2003), accion que
realizaba por mediaciéon de una
escaladora profesional y que
pretendia subvertir a forma de

. 1
uso de la ciudad®®.

“Trepando edificios” de Itziar Okariz,
2003. (Archivo de la artista).

361 BARROSO, Rubén, op. cit., p. 58: “Okariz, Itziar”: “...Me interesaba subvertir
una forma de uso y de transito en la ciudad. Con ello pretendia mostrar como la
ciudad se construye con cada gesto que vas haciendo: con la circulacién, con los
individuos, con los coches, con los semaforos, con toda la subjetividad que estos
artefactos conforman”.
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La obra Malas posturas®®* (2010) de Fernando Baena y Marianela Le6n tiene
cierta relacién con estas obras de Itziar Okariz pero la intencidon es mas
irénica. En las acciones, recogidas en formato video, Marianela Leon bailaba
con edificios publicos como el Senado, la Bolsa, el Palacio Real..., pero algo

debia haber en su actitud y posturas para que las fuerzas de orden publico

interrumpieran reiteradamente su trabajo.

“Malas posturas” de Fernando Baenay Marianela Leon, 2010. (Archivo de los artistas).

Para Rodrigo Alonso, la intervencion urbana es netamente politica, en tanto
se perpetra en el seno de la vida ciudadana. La mera ocupacion o actuacion
en el espacio publico, establece una tension entre este y quienes,
conmoviendo los ordenes implicitos de la estructura social se apropian de la

. . . - . 363
ciudad, transformandola en el escenario de sus proposiciones particulares™".

32 http://www.fernandobaena.com/videos/malas-posturas.html, (fecha de tltima
consulta 20/03/12).

36 ALONSO, Rodrigo, La ciudad escenario, (fecha de ultima consulta 20/03/12),
http://www.roalonso.net/es/pdf/arte_cont/ciudad escenario.pdf:
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Podemos mencionar el recurso al “top manta” en obras de Josechu Davila,
Julio Jara, Fernando del Cubo, o Jordi Mitja. De este ultimo es la obra
Ocupacion con tianguis vacios (2004) realizada por durante varios dias en las
calles del Centro histérico de Mexico DF, donde estd prohibida la venta
ambulante. La obra consistia en ocupar con mantas vacias de mercancia
diferentes puntos de la via publica, y propiciar una situacidon critica que
cuestionara la persecucion sistemdtica de los manteros y su espulsion a
espacios menos turisticos. Los ambulantes reconocieron en la acciéon una

forma de protesta. La policia no pudo sancionar al autor.

“Ocupacion con tinguis vacios” de Jordi Mitja, 2004. (Archivo del artista).

Este conflicto entre lo publico y lo privado suele proyectarse hacia una
reflexion sobre sus engafosos limites, uno de los ejes semanticos mas
comunes en este tipo de intervencién. La accion Picnic (2005) del grupo
LaHostiaFineArts se realizd en clara respuesta a la recién implantada ley
antibotellon. La accion se desarroll6 sin que la policia lo impidiera, a pesar de
la musica, del alcohol ingerido y de lo céntrico del emplazamiento (Plaza de
Cibeles), tal vez porque el grupo tuvo buen cuidado de pedir a los asistentes
al acto comparecer vestidos elegantemente. Quedd evidente con esta accion
que los limites entre lo publico y lo privado y las prohibiciones varian segin

para quién.
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También sobre estos limites trabaja la accién SoundMan de Pelayo Varela
realizada por primera vez en el espacio Astragal de Gijon en 2001. Para ella
el artista cre6 una especie de casco con dos esferas superpuestas que incluian
dos altavoces y, provisto de
ese raro dispositivo, se
“instal6” en distintos lugares
de la ciudad de Gijon donde
emitia canciones que, para
¢l, guardan cierta relacion

contextual®®*.

“Soundman” de Pelayo Varela,
2006. (Archivo del artista).

Un caso particular de utilizacion pacifica del espacio publico son las Revistas

Caminadas®® que vienen celebrandose desde 1997 en el entorno urbano de

34 CASTRO FLOREZ, Fernando, (2001), Last video clip. Unas mediataciones en
torno a la obra de Pelayo Varela, (texto no publicado): “En SoundMan (2001)
Pelayo Varela vuelve a fijar subjetivamente la pasion por la musica que es,
ciertamente, un elemento de cohesion civilizatoria. Este artista ha creado una especie
de casco con dos esferas superpuestas dentro de las que ha instalado dos altavoces v,
provisto de ese raro dispositivo, se ‘instala’ en distintos lugares de la ciudad de
Gijon donde emite canciones que, para él, guardan cierta relacion contextual. ‘Frente
a lo usual -declaraba Pelayo Varela- que es llevar un 'walkman' y aislarse, proyectar
la musica hacia el interior, yo intento invertir esa relacion de la musica y la
tecnologia proyectandola hacia fuera’. Con una lucidez extraordinaria, este creador
mezcla lo performativo (eso si desde su proverbial inmovilidad) con la intervencidén
(efimera) en espacios publicos y, finalmente, la sedimentacion videografica del
proceso de trabajo. [...] En algunos casos hay un tono que me atrevo a calificar
como paisajistico, en otros domina la abstraccion, incluso el contraste extremo entre
el sonido y el emplazamiento. La situacion es rarisima y, sin embargo, los
transetntes no le conceden mucha importancia, como si eso fuera algo comun [...].
Es una experiencia de contexto, de disociacion, de dislocaciones. Pelayo Varela,
como he indicado, permanece estatico, aunque, como comprobamos en el video,
cambia constantemente de emplazamiento, es la encarnacion de lo que Virilio llama
vehiculo audiovisual [...] Frente al totalitarismo globalizante de MTV (una musica
para todo el mundo), Pelayo Varela plantea una territorialidad sonora diferente...”.

365 -7 . .
Hay muy poca documentacion sobre las Revistas Caminadas pues una de sus

caracteristicas iniciales era que voluntariamente no se documentaba lo que ocurria.
Ese condicion ha ido desapareciendo y de las ultimas que se han realizado si hay
documentacioén grafica y en video.
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las calles de Madrid, y después en otras ciudades. Los iniciadores fueron
Rafael Lamata y Miguel Nava a partir de la idea de las Revistas Parladas que
se celebraban en Barcelona. En una Revista Caminada cabe cualquier tipo de
arte de accion, pero lo que las diferencia de cualquier otra sesion de
performances o festival es su caracter ambulante. Normalmente se busca un
barrio o zona diferenciada. Las Revistas Caminadas suelen ser relajadas en su
transcurrir y es casi mas interesante el tiempo que pasamos caminando entre
accion y accion que las propias acciones. Aunque las acciones suceden en el
espacio publico, la mayoria no suelen estar contextualizadas. Un caso un
poco diferente se dio en la Revista Caminada desarrollada dentro del proyecto
Explorando Usera (2008) de LaHostiaFineArts, dirigida en esa ocasion por
Rafael Lamata y Fernando Baena porque, dado el tema de la convocatoria,
algunos de los trabajos que en ella se realizaron si estuvo contextualizado con

mucha precision.

Para Rodrigo Alonso, en su articulo La ciudad escenario, en las acciones
realizadas en espacio publico es necesario afinar mucho los aspectos
comunicativos pues desprovistos de la red de contencion institucional, suelen
oscilar entre la productividad estética y el fracaso semantico mas absoluto. La
negacion del marco institucional interpretativo determina la necesidad de
construir un entorno de meta-comunicacion que califique la intervencion o la

.y . . .. .y 366
accion, en vistas a evitar su completa asimilacion en el contexto™”.

%6 ALONSO, Rodrigo, op. cit. (fecha de ultima consulta 20/03/12),
http://www.roalonso.net/es/pdf/arte _cont/ciudad_escenario.pdf: “La irrupcion de la
obra en el espacio publico apela de manera insistente al transetinte transformado en
espectador casual. Esto determina la necesidad de optimizar sus aspectos
comunicativos, ya que de éstos depende el grado de participacion que se obtendra de
esta audiencia eventual. El énfasis en los aspectos comunicativos no implica
necesariamente una adaptacion de la obra a los lenguajes o codigos populares (lo que
la traduciria al formato divulgativo de los mass media). Se trata, mas bien, de
resaltar cierta voluntad comunicativa subyacente en la propuesta original sin
descuidar su productividad estética y su conflicto con el entorno. Los planteos
disefiados verdaderamente para el espacio publico dependen de un equilibrio muy
sutil y precario entre los postulados estéticos y el recurso a lenguajes de
significacion social, lo que los enfrenta a un alto nivel de riesgo y exposicion.
Desprovistos de la red de contencidn institucional, oscilan entre la productividad
estética y el fracaso semantico mas absoluto, sefialando el caracter fundante del
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Asi, por ejemplo, la campaia
Antitriball del grupo de Agit Pro del
Patio Maravillas con la colaboracion de
Todo por la Praxis realizada en 2010
como forma de protesta por la gentri-
ficacion y especulacion emprendida en
torno a la calle Ballesta contemplaba la
web: http://antitriball.wordpress.com/,
la realizacion y colocacion de un cartel
a modo de fake que sustituyera al mapa
dedicado a Triball por otro que inclu-

yera atodo el Barrio Universidad don-

“OMO DK

Uno de los carteles de la camparia
“Antitriball” coordinada por Todo por la Praxis, 2010. (Archivo de los artistas).

contexto concreto en la configuracién de su interpretacion y de su sentido final.
Cuando estas condiciones no se cumplen, las obras apenas pueden liberarse de las
determinaciones discursivas del circuito artistico. Es por esto que frecuentemente,
incluso en los espacios mas alternativos, muchas de ellas no logran franquear el
marco institucional. Transplantadas fuera del circuito artistico son tan herméticas
como dentro de este, con lo cual su confrontaciéon con el entorno social carece de
todo sentido y su relacidon con el habitante urbano se establece en los términos de
una indiferencia total. La negacién del marco institucional interpretativo determina
la necesidad de construir un entorno de meta-comunicaciéon que califique la
intervencion o la accién, en vistas a evitar su completa asimilacién en el contexto
con la consiguiente pérdida de su eficacia conceptual, estética o reflexiva. Estos
aspectos meta-comunicativos son dificiles de generar, lo que muchas veces pone en
peligro el destino y los objetivos de estas intervenciones. [...] Este conflicto suele
proyectarse hacia una reflexion sobre los labiles limites entre lo publico y lo privado,
uno de los ejes semanticos mas comunes en este tipo de intervencion. Sin embargo,
las implicancias de estos actos exceden ampliamente ese aspecto evidente. Como
teatro de fuerzas sociales, politicas, culturales y econémicas, la ciudad constituye un
campo de negociacion de representaciones, roles e identidades en el que se ponen de
manifiesto —por momentos, en formas muy crudas— las discrepancias e
incomplementariedades de amplios sectores de la sociedad. En su entramado
profundo, la ciudad alberga Iuchas de poder, sistemas de diferenciacion y
discriminacion social, zonas de visibilidad y de exclusion espacial, conflictos entre
el patrimonio publico y la propiedad privada, dispositivos de coercion y aparatos de
opresion, normas de convivencia comunitaria, sub-grupos que minan la identidad
colectiva con sus identidades particulares. Aun cuando una obra se oriente solo a un
sector de este complejo y problematico tejido, lo cierto es que la totalidad conforma
el contexto semantico del que finalmente emanara su sentido”.
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de se destacaron los puntos vinculados con la actividad comercial del barrio y
su diversidad, y un concurso de carteles a través de Internet. De esta manera
al menos la comunidad artistica quedaba informada y los nuevos carteles no

se perdian totalmente entre el resto de carteles comerciales.

Peréa (2011) ejemplifica los diferentes modos de interrelacion que se
establecen entre espacio, tiempo y accion en el espacio publico actual. Esta
autora fija su punto de partida en el concepto de lugar antropologico
entendido como espacio de identidad, relacional e historico, que puede
establecerse a través de tres formas geométricas basicas que se traducen, a
su vez, en las formulas espaciales de itinerarios, encrucijadas y centros. En
un itinerario lo principal es la idea de recorrido como accion que se
despliega en el tiempo y en el espacio, son trayectos que implican traslados,
desplazamientos y transitos [...] En un itinerario las diversas fases de una
performance: reunion- representacion-dispersion, se verifican tanto bajo la
forma de procesiones como de erupciones [...] Cuando una performance
publica se realiza en un lugar fijo puede estructurarse como una encrucijada
o como un centro. Si la forma del itinerario provoca cierto distanciamiento
con el espectador al que obliga a tomar una decision -seguir un trayecto o no
seguirlo-, las encrucijadas y los centros permiten una relacion mas directa
con los espectadores. Las encrucijadas nos hablan de hibridaciones,
combinaciones y entrecruzamientos, puntos de contacto entre el artista, el
entorno y la gente, que permiten que los artistas se ubiquen en los
intersticios, en los pliegues entre el arte y la vida cotidiana; lugares
propicios para el encuentro y la participacion activa de los espectadores. Las
encrucijadas son un espacio complejo, que requiere de un tipo de
planteamiento abierto puesto que el artista se incorpora a la dinamica del
lugar, irrumpe en este espacio modificando su forma cotidiana. Una
performance utiliza el espacio publico como centro, cuando en la obra el
espacio propio de la performance y el espacio de la expectacion aparecen
claramente diferenciados [...] En el caso de las performances, estas
fronteras serian los limites que el artista establece con relacion a los

espectadores. Se trata de la utilizacion de un espacio con limites que
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permanecen establecidos como tales a lo largo de todo el desarrollo de la
propuesta. Entre estas tres formas espaciales, existen todas las
combinaciones posibles como recorridos que finalizan en un centro, la
utilizacion en forma simultanea o sucesiva de varios centros e incluso la

o . . 367
combinacion entre un espacio@Beal y un espacio virtual™".

La autora pone como ejemplo de centro la acciéon de la mexicana Begona
Blanco que se cosi6 la boca con hilo de cirujano en medio de la plaza en
Accion es Leon. Como ejemplo de itinerario acude a la obra Se hace camino
al andar, realizada en varias ocasiones por Esther Ferrer, en la que la artista
marcha sobre una cinta adhesiva que va desenrollando a cada paso. La idea se
despliega desde la construccion material del itinerario como huella, como
memoria y fundamentalmente como presencia. Como ejemplo de encrucijada
comenta la accion Sokatira (2009), realizada por Denys Blacker en
ChamaleX, de la cual ya hemos comentado la version realizada en

Accion!08Mad en relacion con el vestido. En esta accion la artista era

arrastrada de un lado a otro por dos grupos de publico voluntario.

7 PEREA, Maria Cecilia, (2011), Performance y espacio publico: repensar la
performance desde la perspectiva del lugar, (fecha de ultima consulta 2-7-2012),
http://publicaciones.ffyh.unc.edu.ar/index.php/jornadasperformance/article/viewFile/
684/676.



Dice Perea que cuando un artista selecciona una encrucijada debe resolver un
espacio complejo e inestable, puesto que la performance interfiere en el
espacio cotidiano, modificindolo aunque solo sea por un breve lapso de
tiempo: ...las encrucijadas requieren de la elaboracion de una propuesta en
la que la participacion activa y voluntaria de los espectadores sea entendida
como fundamental. Al igual que en los centros, es preciso que el performer
logre sostener la atencion del espectador, seducirlo para que permanezca a

lo largo de toda la propuesta.

Atendiendo al espacio donde se desarrolla la accion, independientemente de
cémo se encuentre construido y de sus formulas espaciales, podemos hablar
de acciones que se desarrollan en una sola localizacion o en varias. La
mayoria de ellas se realizan en un solo lugar. El primer antecedente de
localizaciéon simultanea de la accidon en espacios diferentes puede ser la obra
Simultaneidad de Marinetti, 1915, en la que dos espacios diferentes eran
ocupados por intérpretes al mismo tiempo. Durante la mayor parte de la obra,
las diversas acciones tenian lugar en mundos separados, totalmente ignorantes
el uno del otro. Esto ya ocurria también relativamente en los Conciertos de
Black Mountain de Cage y en en el happening inaugural de Allan Kaprow o

en los conciertos fluxus.

Para realizar una accion en varias localizaciones es necesario recurrir a una
ruptura de la unidad de la performance de manera que esta se desarrolle a
través de varias acciones situadas en espacios diferentes, como en los casos
seflalados anteriormente; a medios tecnolégicos que hagan presente
virtualmente en una localizacion lo que estd sucediendo en otra; a varios
actores o ayudantes en los que delegar alguna de las localizaciones; o, a
modificar el concepto de espacio. Esto ultimo es lo que hace Nieves Correa
con Bolsa-de-Aire(s), en 2003. La obra es una estructura abierta que se
configura como una sucesion de pequerias acciones encadenadas que pivotan
sobre ciertas “bolsas-clave”, no siempre las mismas, alrededor de las cuales
se arraciman las demas. “Bolsa-de-Aire(s)” sucede a la vez en dos espacios
diferentes. En un ‘“espacio confinado, privado e intimo y que es basicamente

mio: el interior/exterior de una determinada cantidad de bolsas de papel; y
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en un “espacio amplio y publico, el espacio del espectador, y que puede ser

15368 .
. Vemos, pues, que para Nieves

una sala, un auditorio, un pasillo...
Correa en esta obra el espacio comun se desdobla en el espacio propio y el

espacio de los otros.

A Narea (2004), las bolsas tapando la cabeza le despiertan una asociacion
con la nifiez, con la etapa del juego simbdlico, cuando el nifio aprende los
conceptos de tiempo y espacio haciendo desaparecer y aparecer objetos.
Algo de anioranza de una etapa infantil previa a estos descubrimientos hay en
esa pretension de Nieves Correa de que tapdndose la cabeza se aisla en un
mundo propio, privado e intimo>®. Pero como los espectadores compartian
con la artista un espacio publico comun, esa simultaneidad de espacios solo
estd en la mente del artista. Podriamos decir, por tanto, que para el receptor,
realmente no se trata de una accién en dos espacios sino de una accidén con
dos aspectos, uno de accién de pensamiento y otro de acciéon de obra, al
primero de los cuales solo tiene
acceso por su reflejo en el se-
gundo. Por otro lado, esta per-
formance se desarrollaba en dos
partes consecutivas. La primera
en Montevideo donde tuvieron
lugar pequefias acciones consis-
tentes en taparse la cabeza con la
bolsa y repentinamente hacer un
gesto rapido y dramadtico que
mantenia durante unos segun-

dos. Cada bolsa con su texto o

imagen impreso mas el gesto

“Bolsa-de-Aire(s)” de Nieves Correa,
2003 (Archivo Aire).

368 CORREA, Nieves, (2004), Performances de camara, Madrid, p. 30.

* NAREA, Ximena, (2004), Bolsa-de-Aire(s), fragmentos de una historia personal,
en CORREA, Nieves, (2004), Performances de camara, Madrid, pp. 10 y ss.
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componian un capitulo. Se sucedieron varios capitulos poniéndose y
quitdndose varias bolsas. La segunda, en Buenos Aires, donde la artista se
introducia dentro de una gran bolsa que contenia las bolsas mas pequeias y se

arrastraba hasta salir de la sala.

d.4.2. La demarcacion del espacio.

Para Ferrando (2010), mirar una performance es mirar un espacio, una
superficie, un territorio. Mirar una performance es introducirse con los ojos,
con los oidos, con todo el cuerpo, en el interior de ese espacio. Sentirlo como
propio. Mirar una performance es recorrer una distancia, construir una
trayectoria; percibir un desplazamiento en una determinada area, escogida y
tratada por el performer, que determina nuestro modo de ver, de percibir o
de observar el acontecimiento. Serialar un espacio no es solo marcar el lugar
donde se va a desarrollar la accion. No se trata tan solo de decir donde, sino
sobre todo de decir qué. El espacio no es pues un elemento al servicio de la
performance, es la propia performance®”°. En De mi proceso de creacién de
performances, el mismo autor dice que el accionista escoge el espacio entre
muy diversas opciones y deberia ser como una prolongacion del cuerpo que
interviene. Para Ferrando, el espacio puede quedar definido por los
movimientos del accionista, por la iluminaciéon o por la colocacion de los
objetos. Se puede elegir un lugar fijo, concreto, donde se ha de desarrollar
toda la accién o varios lugares distintos relacionados entre si’’'. Afiadiremos
por nuestra parte que el espacio puede quedar demarcado ademds por la

presencia de una atmosfera creada a partir de las caracteristicas fisicas y

" FERRANDO, Bartolomé (2010), Sobre la performance, en BARROSO, Rubén
(ed.), Una década de performance en Sevilla (2001-2010), Sevilla, Contenedores, p.
14.

7' FERRANDO, Bartolomé, (fecha de tltima consulta 19/03/12), De mi proceso de
creacion de performances, http://www.ebent.org/textes/ferrando.htm: “Y este
espacio ya determinado no seria solo un lugar en donde el performer se desplaza y
ocupa sucesivamente, sino que debia ser sentido como materia, como cuerpo,
equivalente al cuerpo del performer que alli interviene... Haré mencion también de la
posibilidad de intervencién en un espacio situado en el interior de otro ...”.
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signicas (denotativas y connotativas) de las propias cosas, a partir de olores, y

sonoridades, o por de la creacion ex profeso de un escenario.

Pere Noguera suele trabajar en espacios demarcados por la situacion de los
objetos: Es a partir del objeto cotidiano y de consumo como Pere Noguera
construye y articula muchas de sus instalaciones. En algunos casos estas
constaran de objetos previamente recubiertos de barro, y por tanto
transformado y ocultos entre los que el autor intervendra desvelandolos y

e haciéndolos reaparecer rocidandolos
con agua; en otros ocupard y se
apropiara de un espacio mediante el
uso de objetos comunes desgastados,
construyendo asi una instalacion con

. .. ) . 372
ellos e interviniendo en su interior’'~.

“Autocultivo” de Pere Noguera, 2006.
(Archivo del artista).

En su obra En el interior realizada en el IVAM de Valencia en 2002,
Bartolomé Ferrando disponia la
escena de manera que las cosas
empleadas eran al mismo tiempo el
escenario. Este estaba delimitado
por un circulo de cristales en el
suelo. Su interior estaba cubierto de

una materia pulverulenta donde se

marcaban

“En el interior” de Bartolomé Ferrando, 2002.
(Archivo del artista).

sus pisadas. En coherencia con este marco, la accion estaba disefiada para que

el performer girara en circulo sobre los cristales rompiéndolos al pisar sobre

72 FERRANDO, Bartolomé, (2009), op. cit., p. 27.
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unas visceras previamente extraidas de un globo terraqueo y arrojada sobre
ellos. El empleo de la iluminacion también era importante: un foco iba

siguiendo sobre el suelo el desplazamiento orbital del performer.

En el caso de la obra Introspeccion / Extrospeccion, realizada en 2010 por
Katarina Daucik en El Carromato, Madrid, la artista utilizaba una escalera de

mano. Este objeto se convertia en el propio escenario de su accion. Siguiendo

“«

las palabras de J. Larrea mencionadas por la propia artista: “ ...si en
alguna parte somos, el tiempo no tiene realidad sino como respiracion
del espacio. El antes y el después son simples perspectivas parciales”,
esta trabajo sobre la relacion entre el tiempo y el espacio que es
proporcional a la relacion entre el cuerpo y el objeto (a su
configuracion en el contexto de con-posicion mutua). La idea estd
plasmada en dos sentidos: 1) las direcciones: la horizontal y la vertical
en la posicion del objeto, una escalera; y 2) el posicionameinto del
cuerpo en la conexion con el objeto: arriba-abajo (en la posicion
vertical de la escalera) y encima-debajo (en la posicion horizontal de
la escalera). La accion concluye en la posicion paralela entre el cuerpo
vy el objeto que
postula la hipo-
tesis: Si el ti-
empo y espacio
estan  situados
en unas parale-
las, el punto de
encuentro es el

infinito®”.

“Introversion-Extroversion” de Katarina Daucik, 2010. (Archivo de la artista).

7 Comunicacion de la artista (2-7-2012).
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El espacio de la accién también puede ser definido por los movimientos del
accionista. Asi ocurre en los Recorridos de Esther Ferrer. Por ejemplo, en la
obra Recorrer un cuadrado de todas las formas posibles realizada en
Diisseldorf en 1995, la artista situaba cuatro letras (A, B, C, D) ¢ intentaba
agotar todas las posibilidades de recorridos en linea recta entre ellas. En otras
acciones como en Se hace camino al andar, realizada en el IVAM en 2003,
recorre un espacio “siguiendo” una cinta aislante blanca que va desenrollando
a base de pisar sobre ella segiin camina. De esta manera fabrica el espacio de

la performance simuldneamente a la ejecucion de esta.

Otro ejemplo de espacio definido por el movimiento nos lo proporciona la
accion Carrera de Nacho Criado (2006), de la que tenemos registro
fotografico. El artista corre en un espacio en ruinas entre pilares generando un
recorrido aleatorio. Las imagenes muestran superposiciones del artista en

diferentes momentos resultando en una metafora de la fugacidad de la vida.

E
i
a4i) BN 11

“Carrera” de Nacho Criado, 2006. (Archivo del artista).

En Correr (2000), realizada por Rubén Ramos Balsa en el CEGAC, el artista,
portando unos cascos que le permitian oir en directo le sonido de la sala de
arte, corrio por todo Santiago hasta que, llegada la hora de su accidon, entré en
la sala para recoger una bolsa con su ropa y marcharse. El movimiento puede
ser realizado a intervalos cuya medida puede ser el propio cuerpo humano.

Asi ocurria en la obra s/¢ (2002), que Ramos Balsa realizad6 también en el
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CEGAC. Tomando la distancia desde sus pies a su boca, pretendia crear una
estructura temporal de intervalos regulares divididos por vasos de cristal: Con
estos vasos formaba una linea de accion por la cual me movia transportando
agua en mi boca y de-
positandola de vaso en
vaso. Durante este pro-
ceso, el liquido trans-
portado se iba trans-
formando en mi propia

. 374
saliva®”.

“S/T” de Rubén Ramos Balsa, 2002. (Archivo del artista).

En la obra El abrazo (2010), realizada por Nieves Correa en el Centro Sierra,
también el cuerpo humano sirve de unidad de medida. La artista midié un
edificio a base de abrazos
mientras contaba hasta 56, el
nimero de ellos que fueron
necesarios para recorre el
interior y el exterior del

edificio.

“El abrazo” de Nieves Correa,
2010. (Archivo Centro Sierra)

o~ 7 .
La obra El roce hace el cariiio’” de Fernando Baena, realizada en Matadero

Madrid dentro del marco de Accion!09Mad, puede ejemplificar la definicion

M http://www.rubenramosbalsa.com/index_doc.php?d=obra/performance/mar,

(fecha de ultima consulta 21-8-2012).

375 http://www.fernandobaena.com/performances/roce.html, (fecha de tltima con-
sulta 15-4-2012).
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del espacio por el movimiento del performer, la situacién de los objetos y la
relacion de ambos con el publico. La accién comenzaba con el lanzamiento
de una gran cantidad de palos que eran alternativamente dirigidos a las cuatro
direcciones horizontales delimitando asi el espacio de la accidon y colocando
automaticamente al publico en su lugar ante el temor de ser golpeados.
Posteriormente, el performer con una venda en los ojos y armado con uno de
los palos se dedico a repartir golpes: el publico se alejaba y se acercaba
siguiendo el juego. Finalmente, abandonado el palo y atn con los ojos
tapados, como en un juego de la gallina ciega, buscaba a los espectadores

para anunciarles al oido que la accion habia terminado.

”El roce hace el cariiio” de Fernando Baena, 2009, (Archivo del artista).

Gisseppe Dominguez dice de su accion Des-plaza-miento (2011) realizada en
De fijo a movil: Llevaré a cabo el desplazamiento de un punto A a un punto B
de diversas materias (en distintos estados de la misma, ya sean solidas,
liquidas o gaseosas) que conforman el espacio, que no es independiente de la
materia. El tiempo que se tarda en realizar el mencionado desplazamiento es

: : : o : 376
inversamente proporcional a la velocidad que invierto en realizarlo™”.

37 http://www.giusseppe.net/frames.html, (fecha de wltima consulta 10/12/12).
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También en la accion Intervalos variables, realizada por Ana Gesto en
Matadero Madrid para Accion!/Madll, la posicion de los objetos y el
movimiento de la artista creaban un espacio. Se trataba de reflexionar sobre
transiciones, distancias y tiempos entre lugares. Con el titulo musical
matematico y ollas usadas de esmalte funcionando como cajas de resonancia,
se exploran variantes, de la misma accion a un mismo material. Busqueda de
orden y armonia, en el mismo proceso de la accion, para intentar convertir
un objeto cotidiano en instrumento musical [...]’"". Las ollas a las que se
refiere, muy pesadas por estar cargadas de piedras, fueron arrastradas
mediante cuerdas desde su ubicacion central donde formaban un circulo con

intervalos, hasta ¢l otro extremo de la sala en un movimiento rectilineo.

“Intervalos variables” de Ana Gesto, 2011. (Archivo propio).

Otra manera de demarcar el espacio de la acciéon es la creacion de un
escenario, como en la obra Hucha de Ignacio Nacho presentada en eBent(5.
El escenario puede ser una escultura, en este caso una caja metalica de apenas
un metro cubico que oculta una habitacion donde el artista se exhibe al

espectador.

77 GESTO, Ana, (2011), (fecha de Wltima consulta 19/03/12), http://www.
accionmad.org/2011/accion/accion.htm.
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En 1999 se realizaron una serie de acciones en el proyecto Window 99, en el
estudio de Rafael Suarez. La premisa que se daba a los artistas era que la obra
debia ser realizada para ser observada por los espectadores desde lejos, desde
el exterior del edificio, de manera que la ventana en un segundo piso se
convirtiera en un especie de escaparate-escenario de la accion. También tenia
como escenario una ventana (del estudio de Jordi Benito) la obra Teatri de
Angels Rib¢ realizada en 1993. Pero pueden bastar unas lineas discontinuas
para construir un escenario en una porcion de calle como hizo Joaquin Ivars
en su obra Mi silencio y mi espacio son tuyos. Cogelos, realizada por primera

vez en 1994 en Broadway (Nueva York) y repetida hasta en cuatro ocasiones

. . 378
en diferentes espacios.’’

“Hucha” de Ignacio Nacho, 2005. (Archivo
de eBent).

“Mi espacio y mi tiempo”, de Joaquin Ivars,
1995 (Archivo del artista).

8 http://www.interaccioneselectorales.org/?p=311,  (fecha de ultima consulta
19/03/12): “elijo un lugar y en el suelo, mediante segmentos de cinta adhesiva negra,
realizo una acotacion de un rectdngulo. Una vez acotado el espacio con un segmento
del mismo tipo cubro mi boca. Sin salir de este espacio abro la carpeta y la sujeto a
una boca de agua de las instalaciones municipales. En esta carpeta, una vez abierta,
se puede leer: MY SILENCE AND MY SPACE ARE YOURS. TAKE IT!. Después
saco del bolsillo de mi gabardina un paquete de octavillas y comienzo a repartirlas
entre los viandantes. Estas octavillas estan en blanco por ambas caras a excepcion de
un perfil de segmentos negros que la enmarcan de modo semejante al rectangulo del
suelo. Hay gentes que me interrogan acerca de la acciéon y yo no puedo o no quiero
contestarles. Otros me evitan. Otros se marchan mascullando frases ininteligibles.
Otros rien y vienen desde lejos para obtener un papel. Alguno se para y me hace
algunas fotografias. Comienza a llover, termina la accion”.
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También para su accion El nido (1993), Pepe Espalitl construyo su propio

escenario contextualizando la accién en un parque. Viviéo durante ocho

dias sobre una plataforma octogonal instalada sobre la copa de un arbol. El

artista se desprendié de las ocho prendas de ropa que llevaba puestas, una

prenda cada dia, hasta que se quedé desnudo. Finalmente, sobre la tarima, con

su ropa, construyo un nido y el ultimo dia estampd unas cuantas veces, sobre

“El nido” de Pepe Espaliu, 1993. (Archivo del artista).

un rollo de papel, la frase
“AIDS is around”. Como
sefialo Espaliu, citado por
Juan Vicente Aliaga, la
obra esta concebida a modo
de espacio pictorico, es de-
cir, como una pintura de
paisaje cuyos componentes
no eran unicamente formas
vy colores, dispuestos al a-
zar, sino, la puesta en
prdctica de una perfor-
mance en torno al movi-

: . . 1379
miento y la circularidad™".

Existen otras obras en las que el
escenario es tema y contexto. Asi ocu-
rre en Desplagcaments d’Impermanencia
(1995) de Tere Recarens, realizada

en el Centre d’Art Contemporani de

“Mater et marketing” de Manuel Macias,
1992. (archivo FIARP).

7 ALIAGA, Vicente, op. cit., (fecha de ultima consulta 20/03/12).
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Barcelona. La artista dispuso papeles de periddico sobre el suelo que se
mantenia siempre con aspecto de recién fregado de manera que el publico
podia circular en una sola direccion hasta llegar a la fotografia del fondo
donde la artista aparecia fregando; o en Mater and Marketing1992), realizada
por Manuel Macia en el primer FIARP. El autor se encontraba encerrado en
un cubo de (ladrillos de manera el publico solo podia verlo por un pequefio
hueco entre ellos; o la de Julio Jara, realizada en BIDA 2001, en la que se
encerraba en otro cubo que el mismo iba construyendo con ladrillos mientras

cantaba flamenco.

Semiotica del WC (2004), de Andrés Senra y Félix Fernandez, transcurre en
un cuarto de bafo, un reducido espa-cio represivo o liberador que el artista
hace suyo como espacio de resistencia y escenario de acciones tanto

. g ;. ~ 380
cotidianas e intimas como extrafias™" .

% Comunicacion de Andrés Senra (7-3-2012): “Algunas de mis acciones se plantean
como piezas site specific por diversas razones: En algunos casos el lugar donde va a
tener lugar la acciéon condiciona lo que posteriormente realizaré, atendiendo a
aspectos como la memoria histdrica del sitio o a sus usos anteriores y/o actuales. Me
interesan los lugares como nodos de confluencia en las relaciones de poder publicas
o privadas, qué ocurre o ha ocurrido ahi, que nos muestran y que nos ocultan, para
asi desvelar mecanismos de poder que podrian pasar desapercibidos. En otros casos
el lugar se convierte en un espacio de contraste al proponer una accién que pervierte
su uso habitual. Desarrollando més especificamente semioticas del WC: La accidén
transcurre en el interior, una camara con un objetivo de ojo de pez recoge en circuito
cerrado lo que ocurre en el interior viéndose en un monitor o pantalla situado en el
exterior, de forma que el publico pueda ver lo que ocurra. La accién se estructura en
una serie de actos-gesto escondite, ansia, limpio, deseo, mascara y publico. En la
linea de desenmascarar los mecanismos ocultos socioculturales que condenan el
deseco homosexual en los espacios publicos y de presentar el proceso de
privatizacion de los espacios de relacion y por ende de los cuerpos, que se supone
consecuencia del proceso de integracidon (pay as you go), el artista propone una
situacion catartica, haciendo suyo ese espacio de resistencia, en la que dos
performers encerrados en un cuarto de bafio desarrollan un ritual de situaciones
relacionales cotidianas que son simbodlicamente presentadas-vivenciadas: se
alimentan de residuos, se desvisten, se mimetizan con el entorno, se purifican
exploran sus cuerpos Yy orificios, luchan, se hacen estigmas, todo en el reducido
espacio represivo o liberador del WC. Un WC publico es a la vez un living-room
doméstico. Con una narrativa propia del thriller, aquello que no puede nombrar y
que es terrible se desarrolla en el interior, lo que ve en la pantalla del televisor o
proyeccion adyacente al bafio parece bastante ‘normal’ (id est dentro de la norma),
nada que no se haria en una casa particular, sin embargo la plastica busca
intencionadamente una estética de ‘perversion’ a momentos distorsionada por el uso

327



“Semioticas del WC” de Andrés Senra, 2004. (Archivo de los artistas).

En el entorno de las artes escénicas, las danzas de Monica Valenciano,
Miniaturas (1994) fueron realizadas en un lugar insélito, los chiqueros de la

plaza de las Ventas de Madrid.

En la obra Trile (1997), realizada por Fernando Baena, la accidon consistia en
construir un escenario de manera que este coincidia con la obra, se intervino
todo el espacio de la galeria de la A.C. Cruce de Madrid de manera que todos
los objetos muebles fueron reunidos en una de las salas, exhibiéndose
también como obra los espacios de gestion y almacén que se habian dejando
vacios y visitables, y continuandose la labor diaria propia de una galeria.
Como en el juego del trile la funcionalidad habitual de los tres espacios habia
sido intercambiada pero la localizacion de la accion es Unica, en este caso

toda la galeria.

de méscaras y vestuario iconico de lo hipermasculino, que el publico-voyeur puede o
no reconocer. Los distintos signos y elementos de un bafio seran utilizados para
representar de forma falaz otros significados, asi como los distintos utensilios
domésticos presentaran otros. La pieza continia con el progresivo trabajo de
transgresion de esta frontera dificil de atravesar, que separa lo publico de lo
privado”.
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En esta obra, como en otras del mismo autor, el escenario construido ex
profeso convierte en actor al publico asistente. Asi en Escenario, obra
realizada en A. C. Cruce en 1998, el espacio habitable parecia haber sido
conseguido a partir de la eliminaciéon de 12 tabiques paralelos entre si; en
Estoy aqui, realizada en el mismo lugar en 1997, el publico era obligado a
entrar por un agujero practicado en el muro que tapiaba la entrada de la
galeria para encontrar después que los diferentes espacios habian sido
modificados de manera que uno de ellos estaba practicamente ocupado por un
bloque so6lido, que a otro se le habia bajado el techo de manera que solo se
podia estar de pie en el centro de la sala gracias a otro agujero practicado en
el falso techo (desde el que se podia apreciar los entre-sijos de la
construccion), o que en otro se
habian silueteado con varilla
de hierro todas las lineas de
cruce de planos de sus pa-
ramentos produciendo con ello
una maqueta del espacio a
escala 1:1°*'; en No-separados
y no-unidos, realizada en el
Palacio de la Diputacion de
Cordoba en 1995, donde un
pasillo de 120 metros recibia al

espectador a la entrada de la

Trile” de Fernando Baena, 1997
(Archivo del artista)

1 Esta idea fue retomada por el autor en 1998 en la obra Linea de azufie aplicando

esta vez las lineas de esta sustancia al interior de la sala de exposiciones de la
Facultad de Bellas Artes de Madrid y, en 1999, al exterior de la Sala de
Exposiciones del Ayuntamiento de Malaga. Otros autores, como Marlon de
Azambuja en su exposicion Intencion de panorama, 2007, también han empleado la
forma de estas lineas que rebordean espacios interiores y exteriores pero no sabemos
si con el mismo fin.
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exposicion. Las paredes de mallazo permitian la vision pero separaban
fisicamente al publico de la exposicion de los visitantes ocasionales y
politicos habituales de la sede institucional (los funcionarios bautizaron la
obra como “la jaula de los leones”). Como el pasillo no tenia salida los
espectadores debian volver sobre sus pasos; en Pasillo, realizada en El Ojo
Atémico en 1994, en la que otro pasillo de 30 metros, esta vez opaco,
conducia a los espectadores desde la puerta de entrada hasta el bar situado en

la segunda planta desde donde podian observar el exterior de la obra.

“Pasillo” de Fernando Baena, 1994. (Archivo del artista).

La “instalacion escénica” Vosaltres, de 2009, es descrita asi por su autor
Roger Bernat: Entras a un pasillo. Hay absoluta oscuridad. Vas a tientas
hasta la salida que hay a unos metros. Al salir encuentras un televisor en el
que aparece tu imagen cruzando el pasillo. También como escenario para la
accion de los espectadores funcionaba la instalacion de La trampa, realizada
por Santiago Sierra en 2007 en Santiago de Chile para ser contemplada en
exclusiva por 13 personalidades. La construccion era también un largo pasillo
en un punto del cual el personaje se veia en medio de un teatro lleno de
trabajadores peruanos que le miraban con severidad. Al volver sobre sus
pasos el pasillo habia cambiado y le conducia hasta la calle. Las
personalidades, supuestos espectadores de élite, quedaron malévolamente

“chafados” y convertidos en atraccion de feria.

Menos ideoldgico y mas fenomenoldgico era el funcionamiento del escenario
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ANTlI-after T. B. dispuesto por Sergio Prego en la sala Rekalde de Bilbao
en2004. Los paseos de un grupo de personas por las paredes de la sala,
gracias a un mecanismo que permitia tal desplazamiento, se registraron en
video. La performance se exhibia a través de monitores y, como vestigio,
mediante las huellas dejadas durante el paseo. Visto a través de la pantalla, el

espacio de la sala se volvia inestable y de referencias cambiantes.

“ANTlI-after T. B” de Sergio Prego, 2004. (Archivo del artista).

d.5. El tiempo

El tiempo es la magnitud fisica con la que medimos la duracidén o separacion
de acontecimientos, sujetos a cambio, de los sistemas sujetos a observacion.
Ha sido frecuentemente concebido como un flujo sucesivo de microsucesos
que en secuencias, estableciendo un pasado, un futuro y un presente (conjunto
de eventos simultaneos a uno dado, ni pasados ni futuros). En la mecanica
relativista, en la que no existe una nocioén de simultaneidad independiente del
observador, el concepto de tiempo es mas complejo: los hechos simultaneos,

el presente, son relativos.
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También es relativa nuestra percepcion del tiempo. Para Glusberg (1986), el
performer mide su tiempo propio a través del cuerpo y llega al otro mediante
ese tiempo de conciencia®™. Y Lebel (1966), hablando en el contexto de una
apologia del LSD como instrumento del happening habla del tiempo de este
como un tiempo sagrado, mitico en el curso del cual nuestra percepcion,
nuestro comportamiento, nuestra identidad misma es modificada y el muro

. . . . . 383
artificial entre el consciente y el subconsciente puede disolverse™ .

Para Ferrando (2010), en la mayoria de los casos, una accion no tiene una
secuencia logica de acontecimientos. No dispone de un hilo narrativo. Se
situa al margen del discurso y se muestra al mismo tiempo repleta de
interrupciones, de cortes, de fisuras. Contiene un esqueleto discontinuo, que
se advierte y enclava en diversas zonas del espacio escogido. Y asi el tiempo
se interrumpe, cabalga sobre otro o, de pronto casi se detiene. Allan Kaprow
decia que las diferentes acciones en un happening tenian que suceder en
concordancia con su propio ritmo natural, sin acelerarlas ni retardarlas, tal
y como se desarrollarian en cualquier otro espacio. Pero en la performance,
ese tiempo es real, se combina y relaciona en ocasiones con un tiempo
virtual, creando contrastes, concomitacias o desarreglos multiples entre
ambos™®*. En su articulo De mi proceso de creacién de performances, el autor
dice que el espacio estd controlado por el tiempo. En este orden de cosas, tal
vez se hace mas perceptible el factor tiempo cuando este se muestra y

advierte de forma discontinua, fragmentaria, interrumpida; cuando se evita

2 GLUSBERG, Jorge, (1986), op. cit.: “...porque no hay otro arte que elabore con
el propio cuerpo y con el tiempo de ese cuerpo. El performer es su propio programa,
su propio crondmetro y su propio pulsador de accion. El tiempo del cuerpo es, en
consecuencia, una suma de tiempos y de movimientos. El performer mide su tiempo
propio, su tiempo de conciencia a través del sensible cuerpo humano: y, mediante
ese tiempo de conciencia, puede llegar al otro. La recuperacién de una historia al
margen de otro (otro = espectador) es la recuperacion de una forma de soledad, al
margen de otro, decimos, porque el performer se ubica mas alld de la suma y de la
representacion que anima. Ese otro original a quien evoca la performance, un otro
que no calificamos de inconsciente, en aquel que habita la escena de la
representacion junto con el performer”.

%3 LEBEL, Jean-Jacques, (1966), op. cit., p. 47.
* FERRANDO, Bartolomé, (2010), op. cit., p. 15.
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la exposicion de lo narrativo, cuando no se relata ni se describe nada. En
realidad yo entiendo el arte de la performance ajeno al ejercicio de lo
narrativo. No hay nada que contar ni decir al otro. Se trata, a mi parecer de
articular fragmentos, insinuaciones, apuntes, notas, que vistas en su conjunto
carecen de sentido, pero que, en palabras de Josette Feéral generan sentido. Y
repito, tal vez sea esa fractura del discurso lo que nos permita captar con
mayor inmediatez, el factor tiempo. Yo intento ademds, al crear una
performance, que la dimension temporal esté provista de su duracion real
[...] Pero a veces la estructura de la accion podria ser abierta y el factor de
tiempo podria mostrarse indeterminado. Podria tratarse de una performance
que no tiene un comienzo o un fin determinado y dispone por tanto de una
duracion imprevisible®®. Y desgrana una serie de posibilidades de trabajos
con el tiempo real, virtual y mental. Asi, atendiendo al tiempo real una
performance podria ser brevisima o tener una gran duracion. Podria durar tan
solo un instante o prolongarse mucho en el tiempo. Y esa duracion podra
desarrollarse de forma lineal o circular, repetitiva o repetitiva con evolucion.
Atendiendo al tiempo virtual existe la posibilidad de utilizar las imagenes
pregrabadas de algiin acontecimiento como parte constituyente de la propia
accion. Este tiempo virtual es articulable y relacionable con el tiempo real de
desarrollo de la accion misma. Finalmente menciona algunos otros modos de
utilizacion del factor temporal como el anuncio de la realizacion de una
accion en el que se dice se llevara a cabo tal o cual performance a cierta hora
en un lugar determinado, o los relativos a la interrupcion de una accion
durante el desarrollo de la misma, en la que el tiempo transcurre sin

intervencion alguna del performer.

Olivares (2011), sobre la importancia del tiempo en la obra de Esther Ferrer,
dice: ...el tiempo sucede infinitamente, repitiéndose con su presencia de
forma infinita, sucediendo y definiendo un lugar, la memoria, la historia, el
olvido, el conocimiento, la vida. La memoria y el olvido construyen la

historia, el lugar y la repeticion definen una presencia, un cuerpo que cambia

5 FERRANDO, Bartolomé, op. cit., (fecha de wiltima consulta 19/03/12).
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con el tiempo, una presencia que es nuestra vida, una vida que es una
continua y mecanica repeticion. Tiempo, repeticion, infinito y presencia son
cuatro, o tal vez solo uno, elementos que delimitan, cercan, acotan o definen

el trabajo de Esther Ferrer [...]J>*°

. Para la mayoria de sus practicantes, el
tiempo del arte de accion es un tiempo real. Asi, Esther Ferrer incorpora en
sus performances el concepto cagiano de que muisica no es compas, ni ritmo,
ni sonido, sino simple “duracién”, esto es, algo que ocurre en el tiempo™’.
Este es uno de los contenidos esenciales de su performance que puede
también definirse como una musica de gestos. El tiempo pasa y ella lo
cuenta, uno, dos, tres, quince, cuarenta, sesenta segundos, otras veces
incorpora a la accion un reloj, vuelto de cara al espectador, para mostrar el

. . . . 388
paso del tiempo, un tiempo real, no ficticio™ .

Dan Grahan, en su obra Presente, pasado continuo, de 1974, empleo el video
con este proposito: Se utilizaron técnicas de video y espejos para crear una
sensacion de pasado, presente y futuro. [...] “Tiempo presente” era la accion
inmediata del espectador, que luego era captada por el espejo y el video por
alternacion. Los espectadores, por consiguiente, verian delante de ellos lo
que habian recientemente interpretado, pero también sabian que todas las

5,389
. Pero

acciones posteriores aparecerian en el video como tiempo futuro
ya en las primeras performances posteriores a la Segunda Guerra Mundial
algunos artistas trabajaban con un tiempo virtual. En la obra Plano color
ciruela que Robert Whitman realizd en 1962, se veian dos mujeres
caminando de un lado a otro de la pantalla, mientras que las mismas
muchachas caminaban simultaneamente de un lado al otro del escenario. Es

decir, el tiempo y el espacio y, por supuesto nuestra percepcion de los

mismos, eran el tema esencial de una obra que superponia una pelicula

3% OLIVARES, Rosa, (2011), La artista como obra de arte, en En cuatro
movimientos, Vitoria, ARTIUM y AC/E, p. 19.

7 BARBER, Llorens, (1996), Acercamientos al fenomeno ZAJ desde el mundo
musical, en el catdlogo ZAJ, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

¥ AIZPURU, Margarita de, (1998), op. cit., p 15.
* GOLDSBERG, Roselee, (1979), op. cit., p.162.
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hecha en el pasado con las distorsiones y la repeticion de la accion pasada

. . 390
de nuevo en el tiempo presente y en un escenario” .

“Doble y todo” de Analia Beltran, 2008. (Archivo propio).

En la obra Doble y todo (2008) de Analia Beltran realizada en Off Limits para
Accion!08Mad el tratamiento del tiempo era parecido al de Whitman. La
artista utilizé, simultaneamente a la accion presencial, la exhibicion de un
video pregrabado en el mismo espacio. El video estd justificado como doble
de la accion de la artista de manera que el desfase temporal calculado de los
sucesos en pantalla y en vivo pone de manifiesto no una inversion de roles
masculino/femenino sino una alternancia. En la performance esta alternancia
desemboca en un final feliz. La artista comenta que: El arte de accion me ha
permitido una instantaneidad en contacto con el publico que no puede
encontrarse en otras manifestaciones artisticas. Ello, unido al caracter
denotativo y al mismo tiempo metaforico que supone, me permite tratar de
una forma singular los temas que me interesan actualmente: Lo que hay de
masculino y femenino en cada uno de nosotros y como lo asumimos, nuestra

posicion en la sociedad en funcion de nuestro género. [...] Mi trabajo con

0 AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., p. 28.2



video junto con la accion me ha llevado a jugar con dos factores: El tiempo
real de la performance y el tiempo congelado en la grabacion. Realidad y

, . 391
fantasia, presente y pasado quedan unidos de esta manera™ .

c.5.1. La acotacion del tiempo

Para Ferrando (2007a), en la performance la dimension temporal no es
previsible. La accion podrda durar tan solo un instante o alargar su
transcurso mds alld de lo esperado®. Las acciones planteadas con la
intencion de desarrollarse en un tiempo indefinido suponen la persecucion de
objetivos opuestos a la ficcion y un intento de extremo de veracidad al
identificar el tiempo de la accion artistica con el tiempo real. Por el contrario,
la ficcion es un modo determinado de representacion y, como le ocurre a
esta, debe contenerse en una estricta finitud: debe tener un principio y un fin,

393 Esta duracion estd

entre los cuales se desarrolla la accion dramatica
pactada y gracias a ella el espectador puede sentir lo que pasa en la ficcion
pero sin sufrir las consecuencias y salir de ella interrumpiéndola. No acotar
temporalmente una accidn artistica supone, en su extremo, disolverla en la
corriente de la vida de manera que esta es vivida fantasmalmente como en un
juego hiperrealista®®* o bien un compromiso ético del artista que busca su

misién en la vida a través del arte. En todo caso, un reduccionismo dificil de

mantener y que suele terminar en el olvido. Como nos dice Pérez (2009)

' BELTRAN I JANES, Analia, (fecha de tltima consulta 20/03/12), http://www.
accionmad.org/2008/jovenes/analia.htm.

392 FERRANDO, Bartolomé, (2007a), La performance como lenguaje, (fecha de
ultima consulta 19/3/12), http://performancelogia.blogspot.com/2007/07/1a-
performance-como-lenguaje-bartolom.html.

% PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., p. 154.

3% PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., p. 156: “Cuando siempre se estd en
la ficcion, esta ya no lo es, porque se ha convertido en lo real o, mas exactamente en
lo hiperreal, de donde no es posible salir porque en su estado de estatizacion y
espectacularidad deja de haber ‘afuera’ utdpico y heterogéneo al que desplazarse
para buscar y traer el sentido. Lo hiperreal contempordneo es la ‘evasion’ -la que
siempre ha buscado el espectador en el viaje de la ficcion- realizada como
conclusion de si misma. La ficcidon culmina su trayecto moderno cuando se ‘realiza’
y deja de ser representacion ficcional para ser representacion clausurada”.
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comentadndo la obra de Esther Ferrer: ...Jo que también caracteriza muchos
de los trabajos de Esther Ferrer es su acaso no premeditada -pero no por
ello menos improbable- posibilidad de finalizacion. Por este motivo, piezas y
acciones quedan aplazadas de una manera permanente o, en el mejor de los
casos, resueltamente olvidadas. Al respecto, por ejemplo, cabe recordar no
solo algunas de las multiples obras vinculadas a la inabarcable serie de los
“Numeros primos’ o a performances como “Cara y cruz” ... sino también

propuestas como la recogida en la “Silla Zaj” (en la que se invita al

: 395
espectador/a a sentarse en una silla hasta que la muerte les separe)”".

En una situacién de no acotacion temporal, junto a las acciones de duracion
indefinida pero en el otro extremo, se encontrarian las que llamaremos
acciones espontaneas, aquellas que por su improvisacion e instantaneidad no
permiten una planificacion temporal previa. La espontaneidad se define como
el conjunto de acciones irrazonadas presente en el comportamiento humano.
En una definiciéon mas excluyente, la espontaneidad es una caracteristica de
acciones que no requieren de motivos razonables. Sin embargo, cuando
hablamos de la espontaneidad en las acciones artisticas no hablamos en el
sentido de la excluyente definicion anterior. En nuestro caso, nos referimos a
las acciones fruto de la improvisacion artistica, que no se da sin razonamiento
o, al menos, sin una interiorizacion teorica previa desde la cual el performer
actia. Asi pues el concepto de espontaneidad ha de ser tomado de una manera
relativista y tener en cuenta que son muchas las ocasiones en que un guion
previo es adaptado sobre la marcha a las circunstancias y actitud de la
audiencia. Un ejemplo de acciones espontdneas nos la aporta Ferrando
(2004): Hac Mor y Xargay pusieron ademas en movimiento su De Viva Veu,
Revista Parlada, constituido por la realizacion de una serie de acciones
desarrolladas por un grupo de personas que no habia sido seleccionado
previamente, dando pie y provocando de este modo la creacion de unas
acciones espontaneas, sin orden preciso, en donde se valoraba precisamente

esa imprecision, el desorden, el desconcierto producido. Sus performances

% PEREZ, David, (2009), op. cit., (fecha de altima consulta 20/03/12).
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mads recientes, en simpatia con lo que comentamos, son un tejido de lenguajes
abierto, imprevisible y no premeditado o, al menos, no apunta a serlo, tal
como se manifiesta en su Opera-happening o en su Meétrica realizadas en

. 396
Mallorca y Barcelona respectivamente™ .

Otros ejemplos de acciones espontaneas pueden ser la video-danza Ticket
realizada en 2003 por Rafael Sanchez Mateos en la Estacion de Atocha de
Madrid (y grabada en video por Susana Velasco) como reaccion inmediata y
sentimental a la conmocion tras los atentados terroristas, o la Accion para
avion (1997), que Joan Casellas realiz6 por sorpresa a su compafiero de
asiento en un avion entre Barcelona y Madrid: la accion trata de relacionar el
envoltorio de una magdalena con el fuselaje del avidon, ejemplificando el
interés de Casellas
por aprovechar cual-
quier espacio y desa-
rrollar la idea de la
inframaterialidad, el
uso ecologico y dis-
creto de los mate-
riales mas que su ne-

gacion.

“Accion para avion” de Joan Casellas, 1997. (Archivo del artista).

Entre las acciones acotadas temporalmente, las podemos encontrar de muy
diferente duracion. Las muy cortas tienen un antecedente claro en el Teatro
Sintético (en el sentido de muy breve) que los futuristas llevaron a cabo en
1915 y que, como nos transmite Goldberg (1979), condensa en unos pocos
minutos, en unas pocas palabras y en unos pocos gestos, innumerables
situaciones, sensibilidades, ideas, sensaciones, hechos y simbolos, porque,

como explicaban en su manifiesto, una obra era valiosa solo en la medida en

¥ FERRANDO, Bartolomé, (2004), op. cit., pp. 240 y 241.
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que era improvisada (horas, minutos, segundos), no extensamente preparada

- . 397
(meses, anos, siglos)™ .

Para Marina Abramovic, por el contrario una obra debe ser de larga duracion:
Todas las obras de las que soy responsable como comisaria son piezas de
larga duracion, que se prolongan en el tiempo. Descubri que el trabajo de
larga duracion es la clave para una transformacion auténtica y verdadera,

no solo del artista sino también del piiblico™".

Vallaure (1996) encuentra dos modelos opuestos en cuanto a la duracion de
las acciones que se presentaban en Sin numero, la excepcional muestra de arte
de accion de la que fue comisario junto a Marta Pol: a) trabajos de escenario
o sala duracion minima que nacen y mueren por y para el publico presente
dejandole en un estado de ansiedad no consumada y enfado por la sensacion
de estafa, aunque los mas rigurosos despliegan la nocion implicita de anti-
espectaculo; b) trabajos de muy larga duracion realizados de espaldas al
publico institucional o privado que aprovechan, a veces, los eventos publicos
como una parte del proceso global para sacar a la luz una determinada
investigacion o conclusiones parciales. Acceder al resto supone un esfuerzo

- . 399
adicional que el espectador no suele estar dispuesto a hacer”".

En 1995 se realizaron en el segundo sétano del Circulo de Bellas Artes de
Madrid una serie de acciones segin un proyecto propuesto por Jaime
Vallaure y Joaquin Villa que llevaba el titulo de Calefaccion y agua caliente
en cada piso, en el que participaron, ademas, Elena Carrefo, Alejandro
Martinez y Fernando Baena. Existian tres premisas: habia que trabajar
durante 9 horas aproximadamente, se realizaria ante una camara fija vigilados
en todo momento por un guardia de seguridad y la accion solo podia ser vista
por el publico a través de un monitor situado en el 4all de entrada al edificio.

La accion de Joaquin Villa, por ejemplo, consistié en calentar repetidamente

7 GOLDSBERG, Roselee, (1979), op. cit., pp. 26 y 27.
% Exit-Express, (2009), n.° 47, p. 11.
3% VALLAURE, Jaime, (1996), op. cit., pp. 41 y 42.
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durante toda la performance pequefias cantidades de agua hasta su

evaporacion.

Rubén Santiago realiz6 la accion En cadena en 2009. El artista transport6 el
fuego olimpico en coche desde el Templo de Hera en Olimpia hasta Madrid
mediante el consumo empalmado de alrededor de 750 cigarrillos. El fuego
habia sido encendido mediante un sistema de espejos con el que replicaba la
ceremonia que, desde 1936 marca el inicio de los Juegos Olimpicos y fue
traspasado a un pebetero que era el elemento principal de la presentacion de

su proyecto en la sala Off Limits.

La obra de Ana Matey De 9 a 9 (2011) guarda muchas similitudes con la
anteriormente comentada: la artista llevo desde Madrid a Vigo un bloque de
hielo de 5 litros y continu6 la accion hasta que todo el hielo quedé convertido
en agua. Luego pidio al publico que tirara el agua al Atlantico’”. En otra
obra de esta artista, Contando
moleculas (2010), construy6
durante 6 horas un muro de
azucarillos en referencia a fo-
do lo invisible que esta detras
de las barreras que tenemos
como humanos. El tiempo en
esta performance es un tiempo
de experiencia, no un tiempo
de representacion: El tiempo
es una cosa abstracta que no
existe. Nosotros le damos la

existencia. [...] Como estoy

"Contando moléculas" de Ana
Matey, 2010. (Archivo de la artista).

0 MATEY, Ana, (fecha de tiltima consulta 4-4-2012), http://www.anamatey.com.
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hablando de tiempo, y experimentando otro tiempo, no puedo hacer la
performance en unos minutos porque mi investigacion esta en esto. Cada vez,
incluso, el tiempo de mis performances es mas y mas dilatado. [...] Lo que
estoy investigando, y lo que me interesa para mi, para mi vida, es este vacio,

, , . . . ; 401
que ocurre en este vacio, en este Sllel’lClO, en esta carencia de estimulos .

La acotacion de la duracion es un asunto de reflexion importante en el disefio
de una accion. Deberian responderse preguntas como: ;debe estar acotada o
no?, ;jcudndo comienza la accién y cuando termina? ;cuanto debe durar? ;qué
justificacion tiene acotar esta accion determinada?, etc. La obra de Cage 4
minutos 33 segundos esta en el origen de obras como 364 segundos, que Pere
Noguera realizé en el encuentro que bajo el titulo de La accion tuvo lugar en
el Centro de Arte Reina Sofia en 1994; o en 35 minutos, un trabajo de Los
Torreznos realizado por primera vez en la galeria Vacio 9 de Madrid en 2002:
los artistas contaban ante el publico hasta 2100, el nimero de segundos que

hay en esos 35 minutos del titulo.

Otro ejemplo de acciones de tiempo expresamente acotado son las acciones
musicales tituladas De sol a sol realizadas por Llorens Barber desde 2002 en
diferentes espacios paisajisticos pero casi siempre en la finca El Arreciado,
Toledo. En una accidon De sol a sol el artista hace musica de manera
ininterrumpida desde la
salida hasta la puesta del
sol o viceversa. La co-
herencia de funciona-
miento de los entornos
escogidos para reali-
zarla, del periodo tempo-

ral, la hazana fisicay el

“De sol a sol” de Llorens Barber, El Arreciado, Toledo, 2002. (Archivo del artista).

“' MATEY, Ana, (2012), entrevista realizada el 20-3-2012.

341



papel del publico incluyen esta performance dentro del ambito de las artes de
accion sin detrimento de poder ser también catalogadas como simplemente

musica.

s o7

c.5.2. La repeticion y el ritmo

La vida esté llena de ciclos o iteraciones: el respirar, los latidos del corazon,
los ciclos solares o lunar, el paso de las estaciones... El flujo de movimiento
controlado, medido y ordenado en su repeticion constituye el ritmo, que no
hay que confundir con el timing que es el uso del ritmo, velocidad y pausas

para lograr un efecto dramatico*02.

El ritmo es una caracteristica basica en todas las artes, fundamentalmente de
la musica, donde se refiere a la frecuencia de repeticion de sonidos, fuertes y
débiles, largos y breves, altos y bajos, en una composicioén. Esta sucesion
temporal se ordena en nuestra mente y gracias a ello percibimos una forma.
El ritmo, junto con la rima, determina la estructura de la poesia, bien en la
sucesion planificada de silabas largas y cortas o en el uso del acento y la
métrica. En las artes visuales se dice que hay ritmo cuando existe una
ordenacidon determinada en sus lineas de movimiento o una repeticion
armonica de una linea, una forma, un color o un foco luminico, etc. En el cine
es la cadencia producida por el montaje, segun la diversa longitud de los
fragmentos utilizados. En la realizaciéon escénica marca el tiempo para la

aparicion y desaparicion de materialidades.

Para Fisher-Lichte (2011), las repeticiones dan lugar a una especie de bucle
de retroalimentacion que convierte en futil la pregunta por la causa y el
efecto. El ritmo se presenta como un principio organizador que regula la
aparicion y desaparicion de elementos, de materialidades, sin remitirse a

otros principios ni sistemas. Una vez puesto en marcha, da la impresion de

402 - . . . . .
La aceleracion, desaceleracion o detencion en las acciones permite lograr diversos

efectos: mostrar caracteristicas de los personajes, cambiar el significado de las
acciones, dar tiempo a que el espectador comprenda la situacion, hacer que el
espectador piense algo y luego cambiarlo mediante otra accion.

342



que fuera a partir de él que los elementos aparecen y vuelven a desaparecer.

Debido al paso del tiempo y a la irreversibilidad de los procesos que en ¢l
ocurren, y dada nuestra mutabilidad sensorial, animica y cognitiva, la
repeticion de movimientos, gestos, palabras, sonidos, etc. nunca es exacta y
quizas todos los tipos de repeticion son meras ilusiones, al menos en lo que

493 Para Esther Ferrer, la

respecta a la concepcion de la experiencia humana
idea de la repeticion es la del cuadrado. De su pieza Recorrer un cuadrado,
en la que durante un minuto pasea con un objeto en la cabeza (un tiesto, un
muifieco, un falo...), dice: Es una accion que aunque la quieras hacer exacta

e . . 404
una y otra vez, con mucha disciplina, nunca es exactamente igual .

La repeticion se asocia al suefio o al juego. Lebel (1966) cita a Otto Hahn
que, a proposito de los happenings de Oldenburg en su Ray Gun Theatre,
dice: haciendo repetir incansablemente el mismo acontecimiento con infimas
variaciones, buscaba romper las relaciones utilitarias con el fin de introducir
una variacion onirica en las relaciones entre el hombre y el objeto. Era un

N . 405
suerio reconstruido o provocado ™" .

Para Ferrando (2000), la repeticion abre el tiempo; y el no conocimiento de lo
doble, obliga a prestar atencion o a irse del lugar en el que uno se encuentra.
Por eso, a la reiteracion de la simplicidad va unida habitualmente la sonrisa
o el aburrimiento, que marcan diferencias en el proceso de repeticion, es
decir, que crean disimilitudes, distancias cualitativas en él. Y en base a ello
entiendo que la repetitividad desocupa lo repetido y deja brillar tan solo esa
diferencia ocupada por la sonrisa o el aburrimiento, que constituyen
uncentro de atencion minimo y que, al ser inesperado, nos hace reir. Y es la

risa lo que hace que el sujeto se olvide de si mismo, se extravie, introdu-

‘5 JOHNSON, Tom, (2011), Repeticion, repeticion y repeticion, en En cuatro

movimientos, Vitoria, Artium, pp. 133 y 135.

404 GARCIA, Angeles, (2011), Esther Ferrer, cuestion de tiempo, El Pais, 10-10-
2011, (fecha de ultima consulta 20/03/12), http://elpais.com/diario/2011/10/10/
cultura/1318197601_850215.html.

“5 LEBEL, Jean-Jacques, (1966), op. cit., p. 50.
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ciéndose al mismo tiempo mds en si"°. También hablando sobre la repeticion,
en la obra de Carles Santos, dice Ferrando (2004): lo que mas resaltaria de su
trabajo es la inclusion constante del factor de repeticion en sus piezas. La
repeticion, como se sabe, desajusta el significado habitual de las palabras y
los gestos y genera la irrupcion de diferencias y de nuevos sentidos insos-
pechados. Repeticion que se contagia de algun modo de automatismo y que
en Santos se muestra unida al juego: al juego de la voz y del gesto enca-

. 407
denados uno con otro entre un desarreglo incesante™ .

La repeticion de elementos dentro de una accion suele acabar produciendo un
avance en la narracion, pero también puede ocurrir que no sea perceptible
ningin desarrollo a este nivel. Si lo hay en la obra 4 con B realizada por
Andrés Galeano en 2011 en Berlin, dentro del marco de ;poesidccion!,
resultaba interesante por la utilizacion de los objetos, mas de 20, para
conformar o delimitar el escenario, por como esa colocacion regia finalmente
todos los movimientos que hacia entre ellos, y por la estructura repetitiva de
las acciones que componian la performance, creando rimas y un ritmo
circular que remitia (abstractamente) a cantos aviares. El orden de las
acciones era improvisado. Estaban fijadas en el espacio, pero no en el tiempo.
Alguna de las repeticiones eran aparentemente iguales, otrras eran inver-
sas, otras, a pesar de
utilizar  movimientos
repetitivos, producian
inevitablemente un

avance en el relato.

Galeano, 2011. (Archivo
del artista).

46 FERRANDO, Bartolomé, (2000), La mirada mévil. A favor de un arte
intermedia, Santiago de Compostela, Servicio de publicaciones e intercambio
cientifico. Campus Universitario Sur. Universidad de Santiago de Compostela.

Y7 FERRANDO, Bartolomé, (2004), op. cit., p. 235.
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La accion Salud de Pepe Murciego, realizada por primera vez en las veladas
de Ven y vino en 2008, se desarrollaba a base de repeticiones hasta un final
necesario. El artista llenaba de vino una caja con forma de corazén y
trasvasaba su contenido a otra caja de igual forma pero mas pequefia. El
liquido restante era bebido
tras brindar al publico. El
proceso se repetia con suce-
sivas cajitas cada vez mas
pequenias hasta terminar el
vino. Las cajas usadas aca-
baban apiladas formando
una torre.

“Salud” de Pepe Murciego,
2008. (Archivo del artista).

La accidn que realiz6 Anna Oliva Higueras en el Circulo de Bellas Artes de
Madrid para Accion!/Madl(0 incide en la repeticion, la constancia y la

408 : : r
d™". La artista, situada ante un circulo de

resistencia como una habilida
zapatos de diferente tipo y tamano hacia girar horizontalmente uno de ellos de
manera que el azar decidiera cual se pondria segun a donde apuntara. Ya
calzada subia por un ala de la escalera imperial del Circulo hasta la primera
planta y tras volver a bajar por el otro ala se dirigia a otro emplazamiento
donde se descalzaba, anudaba los zapatos entre si y los lanzaba hacia arriba
con la intencion de que quedaran colgados en una cuerda tendida, cosa que

hacian tras girar verticalmente sobre el eje de la cuerda. El proceso se repitio

hasta que todos los pares de zapatos quedaron colgados.

“® HIGUERAS, Ana Oliva, (2010), (fecha de ultima consulta 20/03/12),
http://www.accionmad.org/2010/accion/accion.htm: “Por ahora, son elementos de mi
linea de trabajo, dar libertad a interpretaciones sobre la idea representada, la
ejecucion de la idea desde puntos de partida que yo misma marco y que dan pie a
conflictos a resolver durante la accion, es aqui donde descubro la belleza. El juego,
riesgo y decision suelen determinarme el tiempo y el espacio, incidiendo en la
repeticion, la constancia y la resistencia como una habilidad”.
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Ana Oliva Higueras, 2010. (Archivo propio).

“An exercise” de Anna Gimein, 2007. (Archivo propio).

También la repeticion, la
constancia y la resistencia fi-
sica son caracteristicas de la
video-accion An Exercise
(2007) de Anna Gimein. En
palabras de la accionista, en
ella se explora un solo movi-
miento fisico, complicado en
su ejecucion para el cuerpo
humano, y con multiples
significados posibles. Este
movimiento, correspondien-
te a la genuflexion (de im-
portantes connotaciones re-
ligiosas, punitivas y se-
xuales), es tomado por la

artista de primera intencion



atendiendo a su mera condicidon de accion fisica, pero acaba convirtiéndose en
gesto simbolico: la artista realiza los cincuenta arrodillamientos consecutivos
al ritmo del Ave Maria de Franz Schubert y, en un rétulo final, hace
referencia a las series de 50 arrodillamientos que algunas érdenes religiosas
aconsejan en sus penitencias. En esta video-acciéon no se observa ningun

desarrollo narrativo. Es visibilidad, no relato.
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“Caidas” de Angel Pastor, 2006. (Archivo del artista).

En el proyecto Caidas que Angel Pastor ha realizado desde 2006, y cuyo
registro presenta en formato video, se desarrolla también un mismo y Unico
movimiento repetido pero en diferentes ocasiones y lugares, con lo que la
reiteracion deriva en la busqueda de un contexto. En palabras del artista: La
accion que consta de dos partes “caerse” y “levantarse” me fascina , me lle-
va a todo un andlisis que conecta con algunos de mis ultimos trabajos, una
dialéctica entre la “accion” y la “no-accion”, entre la “presentacion” y la
“representacion” [...] La accion de “caerse” es una accion o una no-
accion? Levantarse podria ser la accion que anularia la no-accion de caerse
0 sea : una —anti-no-accion y asi podriamos llegar hasta sentir una especie
de vertigo, ausencia o vacio de todo sentido [...] Las caidas se desvanecen y
son practicamente la misma, pero no lo son, pues han sucedido en diferentes
lugares y tiempos [...] En su practica como “performance” la “caida” me

relaciona directamente con el lugar de una forma fisica y evidente y ello



queda registrado en un video, con lo que se crea una imagen de ello que
viaja conmigo, que es testimonio, que va a permitir otras lecturas cuando se
coloca dentro de la “serie” de caidas que finalmente pasa a ser prac-
ticamente una serie de lugares [...] La eleccion de los entornos o em-
. . . . [T
plazamientos responde a diferentes motivos, algunos obvios por la “impor-
tancia” del lugar y otros por una relacion personal que yo establezco en mi

: .. 409
estancia en la poblacion™" .

d.6. El autor y el publico

Tras toda accion hemos de esperar una reaccion y en el caso de las acciones
artisticas nos interesa la de su publico. La recepcion es uno de los elementos
fundamentales de toda comunicacion: el receptor es el destinatario del
mensaje y en ¢l reside el papel de descifrar e interpretar lo que el emisor
quiere dar a conocer. En el arte, el receptor ha sido siempre mas o menos
activo*'’, y esto en la medida en que no solo recibe el mensaje sino que, tras
percibirlo, lo almacena y, en algunos casos, puede dar una respuesta in-
mediata o diferida a otro momento. Es posible, asimismo, que se produzca
una retroalimentaciéon, como en cualquier comunicacion interpersonal, que

llegue incluso al intercambio de roles.

La funcién esencial de los procesos artisticos ya no la desempena una obra
artistica de existencia independiente. En su lugar encontramos un acon-
tecimiento del cual son corresponsables el artista y el espectador. Con ello se
ha modificado igualmente la relacion entre el estatus material y el signico de
los objetos empleados y de las acciones ejecutadas en la re-alizacion

escénica. El estatus material no es funcion del signico, sino que se desprende

“® PASTOR, Angel, (fecha de ultima consulta 21-8-2012), http://www.mostowa2.
net/angelpastor/caidas/index.html.

‘19 AZNAR, Sagrario, (2000), op. cit., p. 8: “La accion exige, por parte del es-

pectador, una ampliacion de la sensibilidad artistica. En ningun momento se le da un
resumen del argumento o algun tipo de informacion aclaratoria; simplemente se le
bombardea con sensaciones que tiene que ordenar por su cuenta. Su actitud debe ser
la de un ‘observador participante’ en un oscilar continuo entre el ‘dentro’ y el
‘fuera’ de los sucesos”.
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de él y aspira a una existencia propia. Es decir, que el “efecto” inmediato de
los objetos y de las acciones no dependen de los significados que puedan
atribuirseles sino que tienen lugar al margen de cualquier intento de

0 o a1l
atribucion de significado™" .

Actualmente no es posible hablar de una obra de arte que exista
independientemente de su productor y de su receptor. En lugar de ella nos
encontramos frente a un acontecimiento en el que la “produccion” y la
“recepcion” ocurren en los mismos espacio y tiempo y en el que todos los
participantes estan involucrados -aunque en distinta medida y con distinta
funcion-. Esto hace que no podamos hablar desde una estética de la
produccion, una estética de la obra o una estética de la recepcidon sino que

haya que hacerlo desde una estética de lo performativo*'”.

Para Gonzalez (2007), reordenar la narrativa personal en una performance
facilita una nueva mirada no tan solo del artista, si no de quienes comparten
esa accion en un espacio de arte, espacio donde se reactualiza su identidad a
través de un discurso personal, y donde se invita al otro para que observe,
estableciendo asi un vinculo que le ayude en muchos casos a darle esa
contencién como participante testigo, acompafidndolo en el “sentir” y en el

., .y . .. 413
“comprender”, quizas a una nueva construccion de su mismisidad™ .

“'' FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), Estética de lo performativo, Madrid, Abada,
p. 46.

2 FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), op. cit., p. 37.

“5 GONZALEZ, Leonardo, (2007), Las implicancias de la psicologia en el arte de
la performance, (fecha de ultima consulta 19/03/12), http:// performancelogia
.blogspot.com/2007/09/las-implicancias-de-la-psicologa-en-el.html: “Lo que acon-
tece en la performance es que se sitia el contenido emotivo de la experiencia
internalizada en un espacio tridimensional, con un tiempo determinado y con
caracteristicas similares a lo que provoco la primera experiencia; por lo tanto este
contexto performatico posibilita vivenciar por segunda vez el ‘Sentir’, con el
objetivo de alcanzar el registro interno del primer estimulo al cual el artista fue
expuesto. La diferencia radica en que en esta vivencia existe un control de los
factores que la produjeron, y una intencion que lleva al artista a repetir lo vivenciado
a través de un reordenamiento espacial, simbolizando las variables asociadas a la
situacion que se hace referencia, donde el sujeto muestra lo que sintiéo o lo que le
gustaria sentir en la medida que exista una Optima elaboracion. Pese a que esta
construccion artistica ya estd a nivel simbodlico, el performer se vuelca
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Fisher-Lichte (2011), siguiendo a Herrmann, sefiala la importancia de la
copresencia fisica de actores y espectadores: El sentido original del teatro
[...] radica en que era un juego social -un juego de todos para todos-. Un
juego en el que todos participan -protagonistas y espectadores-. [...] El
publico toma parte en el conjunto de manera activa. El publico es, por asi
decirlo, creador del arte del teatro [...] Hay tantas partes distintas
implicadas en la configuracion de la fiesta del teatro, que es imposible que se
pierda su esencial cardcter social. En el teatro siempre se da una comunidad
social''®. Para esta autora, como en todo acontecimiento social, en una
realizacion escénica estamos ante relaciones de poder. La contingencia que
generaba la actividad del publico en las realizaciones escénicas, sobre todo a
partir de los afios 60, hizo que el interés se centrara en el bucle de
retroalimentacion como sistema autorreferencia y autopoiético que no es
susceptible de interrupcion ni de control por medio de estrategias de
montaje, y cuyo resultado final es imprevisible. [...] Las estrategias de
escenificacion desarrolladas bien para la disposicion experimental de los
elementos o bien como conjunto de reglas de juego tienen como horizonte
tres factores (que el espectador debe experimentar en su propio cuerpo como

participante) estrechamente relacionados entre si: 1) el “cambio de roles”

nostalgicamente en un intento de buscar una respuesta, algo que le permita
comprender existencialmente lo vivenciado. 'El problema de la ‘identidad’ o
‘continuidad’ que concebimos como nuestra ‘mismisidad’ pasa a ser el problema de
mantener la coherencia y continuidad de las historias que relatamos sobre nosotros
mismos, o al menos el problema de construir narrativas que otorguen sentido a
nuestra falta de coherencia respecto de nosotros y del caos de la vida.' (Goolishian y
Anderson, 1994, p. 299) Por lo tanto la accidon performatica permite mantener esta
continuidad, al presentarse esta metodologia como una alternativa para encontrar la
coherencia de la experiencia. Al reordenar la narrativa personal en una performance
facilita una nueva mirada no tan solo del artista, si no de quienes comparten esa
accion en un espacio de arte, espacio donde se reactualiza su identidad a través de un
discurso personal, y donde se invita al otro para que observe, estableciendo asi un
vinculo que le ayude en muchos casos a darle esa contencion como participante
testigo, acompanandolo en el ‘sentir’ y en el ‘comprender’, quizds a una nueva
construccion de su mismisidad”.

‘' HERRMANN, Max, (1981), Uber die Aufgaben eines theaterwissenchaftlichen
Instituts, conferencia del 27 de junio de 1920, en KLIER, Helmar (ed.),
Theaterwissenchaft in deutschprachigen Raum, pp. 15-24, citado por FISCHER
LICHTE, Erika, (2011), Estética de lo performativo, Madrid, Abada, p. 65.
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entre actores y espectadores, 2) la “formacion de una comunidad” entre
ellos y, 3) los distintos modos de “contacto” reciproco, es decir, la relacion
entre distancia y cercania, entre lo publico y lo privado o lo intimo, entre el
contacto visual y el corporal. Vista desde fuera, la comunidad que se origina
entre artistas y espectadores es una comunidad muy limitada en el tiempo y
“real” solo desde la perspectiva de aquellos que se involucran en la accion
conjunta, pero como estos la viven como una realidad social, no ficticia ni
puramente estética, la autora afirma que no se trataria de “ficcion”. El ritmo
de la realizacion escénica y la energia de los actores que se contagiarian al
publico serian estrategias para la consecucion de la buscada comunidad, pero
el cambio de roles, que para la autora no es estrictamente necesario para que
el espectador sea activo, si es un prerrequisito, y puede entenderse en el
mencionado contexto como un proceso de pérdida y adquisicion de poder
que concierne tanto a los artistas teatrales como a los espectadores. Los
artistas renuncian por si mismos a su poder como unicos creadores de la
realizacion escénica: se declaran dispuestos a compartir, aunque no sea de
manera equitativa, la autoria y el poder de decision con los espectadores.
Esto se consigue solo mediante un acto de autoatribucion de poder y de
incapacitacion de los espectadores: los artistas se atribuyen el poder para
imponer al espectador nuevos modos de conducta o para hacerle entrar en
crisis, y le impiden asi mirar como ocurre todo, le privan de la posicion de
observador distante. La aparente contradiccion entre la posibilidad de
participar activamente en la realizacion escénica y la apariencia de su
indisponibilidad pone a los espectadores en un estado de liminaridad: Ni
pueden determinar el transcurso de la realizacion escénica ni esta puede
realizarse fuera del ambito de su influencia. Los espectadores oscilan entre
todas las posibilidades y posiciones a un lado y a otro, se encuentran en un

415
“between”""".

Para Puelles (2011), la obra de arte debe ser pensada en su relacion de

complementariedad con el receptor, del mismo modo que este deberd ser

415 FISCHER LICHTE, Erika, (2011), op. cit., pp. 81, 82, 102, 114, 124 y 139.
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definido a partir de su relacion de “con-sentimiento” con la operacion o
funcion artistica que actua sobre él. Para este autor es conveniente
diferenciar los términos “publico” y “espectador”. El primero designa a una
masa de iguales entre la que destaca individualizado el segundo. El
espectador “es entre los demas™ y ...es en primera instancia una “actitud”,
un modelo de estar ante algo: exactamente en estado de expectacion (“‘ex
pectare”) que nos “pone’ en la espera, a la expectativa, y también mirando
“desde el exterior”. En nuestra comprension moderna de la palabra, la
expectacion parece implicar algo mas que la mera espera; es una espera
despierta, atenta, deseosa de cuanto pueda recibirse en ella y por ella. Quien
espera con expectacion estd en la accion de “especular”, nocion que proce-
dente de “speculari”, nos da verbos como “observar”, “acechar” o “espi-
ar”, y, derivado de “specula”, designa la idea de un “puesto de obser-
vacién*'.

Para su accion Bilbao (2010) realizada en el marco del Festival MEM,
Fernando Baena se apost6 a escondidas durante una hora cerca del local (hay
que mencionar que el entorno es un contexto espacial policialmente denso)
donde se habia de desarrollar la performance observando y tomando notas
sobre las personas que acudian al acto. Al cabo del tiempo fijado para el final
de la accién se reunid con el publico y dio a conocer el contenido de la obra.
Con esta estrategia se permutaron los papeles de manera que el artista se
convirtié en espectador*'’ de su piblico mientras este quedaba reforzado en
su papel a la espera de un acontecimiento que si sucedi6 pero que le resultaba
desconocido por la ausencia del artista del lugar donde se le presumia. Como
dice Esther Ferrer, si para el publico el performer es el espectdculo, para este
ultimo lo es el publico. En estas condiciones, ;quién es el espectador de

o 5418
quién?” ",

41 PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., p. 105.
‘7 PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., p. 132.

8 FERRER, Esther, (fecha de ultima consulta 20/03/12), www.arteleku.net/-
estherferrer.
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La diferente consideracion del publico en el arte de accion, es paralela a los
cambios en el concepto de obra (que como estamos viendo pasa a ser mas
bien un acontecimiento), en el propio papel del artista y en el del concepto de
autoria. Alvarez (1999), siguiendo a Fluxus, volvia a pedir un giro radical en
la concepcion no solo del artista, sino también del espectador, que deja de

9

. . 41 ’
serlo para convertirse en autor, en artista’ . Lo que supondria una

identificacion de artista y autor rechazada por Foucault (1969)*%.

En algunos casos el artista de acciéon vuelve a sus posibles origenes
prehistdricos convirtiéndose en chamén o curador. Para Ferrando (2000), e/
artista es el chaman de la sociedad actual. Ajeno a la creacion de cualquiera
tipo de producto, la funcion terapéutica del chaman estriba en la activacion
de fuerzas, de energias capaces de actuar, benéfica y curativamente sobre el

otro, aunqu e también y en primer lugar sobre si mismo [...] A diferencia de

9 ALVAREZ, Hilario, (1999), op. cit., p. 24: “Cuanto antes lleguemos a la
conclusion de que el arte lo hacen los otros, mucho mejor para todos. Siempre ha
sido asi y la historia del arte es la mejor prueba de ello. Ahora se trata de
democratizar el otro, expandirlo, para que no sean siempre los mismos -el poder, el
dinero y sus fieles lacayos- quienes lo hagan. Asi entendido el arte es del colectivo.
La tarea del artista es la de crear posibilidades para que el arte ocurra, para que los
demas puedan realizarlo. Entenderlo asi significa un giro radical en la concepcion no
solo del artista, sino también del espectador, que deja de serlo para convertirse en
autor, en artista. Y si todos lo somos -y lo somos-, ya no tiene sentido que uno hable
y los demas escuchen. Tiene sentido la asamblea, el coloquio abierto y no dirigido.
Hacer eso, convertir un coloquio bidireccional/tradicional en una asamblea abierta y
multidireccional, es sacar a las personas asistentes de la comoda posicion de
espectador/masa”.

420 FOUCAULT, Michel, (1969), Qu’est-ce qu’un auteur?, en: Dits et Ecrits, Paris,
Gallimard, 1994, pp. 789-812: “El nombre de autor no va, como el nombre propio,
del interior de un discurso (o de una obra) al individuo real y exterior que lo produjo,
sino que corre, en cierto modo, en el limite de los textos, los recorta, sigue sus
aristas, manifiesta su modo de ser o, al menos lo caracteriza. (...) El nombre de autor
no se sitia en el estado civil de los hombres, ni se sitia tampoco en la ficcion de la
obra, se situa en la ruptura que instaura un cierto grupo del discurso y su modo de ser
singular (...) La funcién-autor esta ligada al sistema juridico e institucional que
encierra, determina, articula el universo de los discursos; no se ejerce de manera
uniforme ni del mismo modo sobre todos los discursos, en todas las épocas y en
todas las formas de civilizacion; no se define por la atribucion espontanea de un
discurso a su productor, sino por una serie de operaciones especificas y complejas;
no se remite pura y simplemente a un individuo real, pueda dar lugar a varios ego de
manera simultdnea, a varias posiciones-sujeto, que puedan ocupar diferentes clases
de individuos”.
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lo que ocurria en el happening, el receptor nunca estara invitado a
participar*™' o a intervenir en éI***. Asi ocurria en diferentes obras de Albert
Vidal como El mundo, el demonio y la carne (1991); en los trabajos de Pere
Lluis Pla Bux6, que en los anos90 ya realizaba una performance consistente
en cantar sus suefios tras escucharlos reproducidos mediante un walkman, y
que posteriormente ha derivado hacia el psico-chamanismo; en la obra
Meditacion (2004) de Pistolo Eliza realizada para Contenedores, con la que el
artista buscaba transportar al espectador a estados mentales mas placenteros a
través del cambio de intensidad de sus ondas cerebrales (de beta a alfa)
utilizando cantos armoénicos y
frecuencias planas lanzadas
por ordenador; o en la obra
ritual de Beatriz Silva rea-
lizada en 2008 en el marco de
Simberifora: tras destrozar con
safia una serie de muiiecas, la
artista montaba un altar con
diferentes elementos simboli-
cos rodeando un monitor de
television que mostraba un
reportaje sobre la violencia

contra mujeres en Ciudad

Juadrez y terminaba ofreciendo

Beatriz Silva, 2008, (Archivo de Simberifora).

a2 GLUSBERG, Jorge, (1986), op. cit., (fecha de ultima consulta 20/03/12):
“Ademas de los rituales visibles, otros son invisibles. El performer se reserva su
cuantum de mensaje esotérico, una privacidad que hace a la comunicacién, pero
fundamentalmente, al cardcter magico de la experiencia. No es casual, entonces que
el performer rehuse al publico y se enclaustre en sus mundos interiores. El performer
intenta comunicar y, al mismo tiempo, guardarse algo dentro de si. Es que, si en el
rito obraba lo preconsciente -en las ceremonias mas antiguas el éxtasis mistico solia
ocultar a la conciencia la verdadera naturaleza de la accidén corporal- hallamos en la
performance una plena lucidez respecto de todos y cada uno de los actos”.

#2 FERRANDO, Bartolomé, (2000), op. cit., pp. 246-247.



al publico vasitos conteniendo una bebida alcohdlica en una especie de

comunion 0 €xXorcismo.

Pero en la via abierta por Lygia Clark (en 1972 comenz6 a tratar en su estudio
a individuos con problemas psicologicos) el espectador si es invitado a
participar. La artista Paka Antinez, por ejemplo, ofrece en sus performances
la posibilidad de encontrarse individualmente con aquel visitante interesado
en una consultoria chamanica para sanar el concepto de error en la propia

vida*?.

Asi pues, en algunos casos el artista se convierte en mediador, ya sea en
chaman, como hemos visto en las acciones ritualistas, ya en portador de la
identidad y la memoria colectiva como pretende Anxel Nava con su personaje
“el bardu errante”, ya en “operador cultural”*** como ocurre en el arte
contextual social y politico realizado, por ejemplo, en las campafias ciu-

dadanas o en las actividades de proyectos como Idensitat*™.

“3 MARTINEZ, Lara, (2007), Paca Antinez (Creadora): El chamanismo me ayudo
a recuperarme a mi misma, ABC de Sevilla, 06 -11 -2007, (fecha de ultima
consulta 20/03/12), http://www.abcdesevilla.es/hemeroteca/historico-06-11-2007/
sevilla/Cultura/paka-antunez-(creadora)el-chamanismo-me-ayudo-a-recuperarme-a-
mi-misma_1641295839025.html: “Hablo con el participante de la perfomance y
realizamos un andlisis del error; pretendo que la persona tome conciencia del
aprendizaje existente en ese error para descubrir que el hecho en si es positivo en su
vida. Después, con su permiso, grabo la conversacion para incluirla en mi trabajo. Es
parecido al coatching. A partir de técnicas espirituales de sanacién como el yoga,
rebirthing, psicomagia... basadas en la respiracion y la toma de conciencia de los
pensamientos inconsciente, la artista intenta revelar al individuo cémo los
pensamientos controlan la vida de una persona”.

424 POPPER, Frank, (1989), Arte, accion y participacion, Torrejon de Ardoz, Akal,
p. 274: “Las distintas intervenciones del ‘operador cultural’ dentro del entorno
tratado como espacio social, fueron expuestas en la Bienal de Venecia (1976) por
Crispolti y Raffaele De Grada en las siguientes secciones: a)’Hipdtesis y realidad de
una presencia urbana conflictiva’ [...]. b) ‘Reapropiacion urbana particular’.
c¢)’Participacion espontanea’, subdividida en ‘accién poética’ [...] y ‘accion politica’
[...]. d) Participacion en contacto o a través de las colectividades locales. €) Hipotesis
de una relacion social a través de una institucion del estado”.

*2 http://www.idensitat.net/index.php?option=com_content&view=category& layout
=blog&id=9&Itemid=15, (fecha de ultima consulta: 30-4-2012),: “El proyecto
Idensitat ha evolucionado creando una red de colaboraciones entre diferentes
lugares, buscando metodologias para la interaccion de proyectos de creacién con
contextos sociales, culturales y politicos de matices diferenciados. Asi, planteado
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Como afirma Vilar (2004), en realidad, el artista activista no estd demasiado
lejos del esquema tradicional de la “representacion’: el intelectual de clase
media o alta con muchos conocimientos teoricos que habla por los que no
tienen voz o propicia y arma la accion de los que no son capaces de
organizarse con suficiente eficacia. En la practica, el papel del artista en un
movimiento social oscila entre el diserio y la escenografia (la importancia del
diserio y la profesionalidad de la imagen es la unica aportacion en muchos
casos), y la animacion social. El artista francés Hervé Fischer, en 1980, ya
apuntaba este tema a proposito del Colectivo arte Sociologico (que a la
sazon estaba en trance de disolverse): “Mediante las practicas de arte
sociologico han aparecido situaciones en las que la funcion del artista se
aproxima a la de un animador social, de un innovador en el seno de una

IO 426
institucion o de un pedagogo™" .

El paso de autor a mediador comporta que el concepto de autoria resulte

cuestionado, sobre todo en las artes de contexto. Para Ardenne (2008) la

inicialmente como plataforma para la producciéon de proyectos de incidencia en el
espacio publico, Idensitat se ha ido transformando en un espacio de produccion
itinerante, que transita en el territorio con proyectos que impulsa a la vez que genera
visiones, analisis y propuestas de transformaciéon a su alrededor. ID es
IDENTIDAD-DENSIDAD sintesis que inicialmente da nombre al proyecto pero que
también quiere significar Investigar / Desarrollar - Inventar / Descubrir -
Implementar / Direccionar - Incidir / Definir - Implicar / Denunciar- itinerar /
Derivar - Integrar / Desplazar - Interrogar / Debatir - innovacioén / Decrecimiento -
Intercambio / Desarrollo, entre otras muchas combinaciones de términos. Con ID se
alude a esta transformacién. Idensitat funciona como una plataforma de actuacioén
permanente que extiende los nudos de su red, refuerza los mecanismos de
interaccion social y los procesos de colaboracion y de produccion de conocimiento.
También propone acciones de comunicacion y transferencia mas intencionadas, tanto
alrededor de los ejes de debate del proyecto en general como en las diferentes
producciones que se llevan a cabo. De esta manera conecta y colabora con otras
realidades, trabajando para la produccion de proyectos y promoviendo actividades
vinculadas de difusion y experimentacion con diferentes publicos. Mediante esta
idea de trabajo en red a partir de cuestiones temporales y concretas, y con la
voluntad de encontrar aspectos que se refuercen mutuamente, se pretende seguir
identificando puntos de conexion entre diferentes iniciativas vinculadas a la creacion
artistica contemporanea”.

“6 VILAR, Nelo, (2004), op. cit., p. 207.
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relacion entre autor, obra y publico se redistribuye en funcion del grado de
implicacion que se adquiera en cada caso: El artista contextual borra la linea
que lo separa del publico e interactua con este, convirtiéndose en un actor
social implicado, creando en colectividad y subvirtiendo, por tanto, la
concepcion de artista individual. A diferencia de dicho arista, el contextual
no se situa fuera de la realidad para mostrarla a los demas, sino “in media
res”, en medio de ella, viviéndola, experimentindola®’. Para Claramonte
(2011), sin embargo, la autoria es de un procomin pues ...se trata de
practicas que algunas veces se han descrito como “colaborativas”, en la
medida en que el arista ya ha dejado de ser el artifice solitario de su propio
medio homogéneo, el que muele su chocolate en soledad, para proceder a
incorporar, como un momento crucial de la construccion de la prdctica
artistica, determinados procesos de negociacion y colaboracion con otros
actores, cuya formacion artistica puede ser baja o nula, pero que, en cambio,
pueden aportar un alto grado de articulacion social y politica. Esta
articulacion [...] contribuye, en la misma medida que la coherencia formal a
la compactibilidad y densidad de la propuesta artistica contextual. No puede
ser de otra manera, puesto que uno de los vectores de su definicion como tal
prdctica artistica consiste precisamente en ese arraigo y esa trabazon
relacional. [...] El arte de contexto supone una ampliacion clarisima de la
base productiva de las practicas. La autoria de las practicas social y
politicamente articuladas se desplaza definitivamente hacia un “procomun”
constituido por miriadas de tramas relacionales, de logicas distributivas de

., . ., . . . . 428
la percepcion y la organizacion relacional relacional y comunicativa [...]"".

La figura del espectador habia adquirido protagonismo para la teoria de las
artes en los afios sesenta paralelamente al surgimiento del happening y la
performance, pero este espectador que se implicaba artisticamente en el arte

de accion ya no era el espectador antiguo. Para Puelles (2011), el cometido

“7  ARDENNE, Paul, (2008), Un arte contextual. Creacién artistica en medio
urbano, en situacion, de intervencion, de participacion, Murcia, CENDEAC, p. 41.

¥ CLARAMONTE, Jordi, (2011), op. cit. p. 13 y ss.
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principal de la creacidon contempordnea es la creacion de un receptor. Esta
cuestion se expresa en un giro por el cual se transita desde la pregunta por la
ontologia de la obra (pregunta todavia moderna, de la ultima modernidad)
hacia la pregunta, contemporanea, por cudles son los comportamientos
subjetivos y politicos que la creacion artistica produce™. Para este autor,
con anterioridad al Renacimiento, a lo largo de la antigiiedad helena y, por
lo tanto, durante una concepcion predominantemente religiosa de lo
artistico, hablaremos de ‘‘receptores”, como lo son quienes asisten a una
tragedia de Sofocles en la que se recrea con verosimilitud algo verdadero o
quien se detiene en la contemplacion (en la “theoria”) de un icono bizantino
en el que lo divino esta presente. Con posterioridad, al final del siglo XIX,
volveremos a hablar de receptores pero ya no de espectadores: por la razon
de que ya no nos queda ficcion en la representacion, sino implicacion
corporal (Artaud) o ideologica (Brecht), o espectaculo y obscenidad. Esta
primera aproximacion nos situa en un punto de partida ineludible: el
espectador y la ficcion corren vidas paralelas. Hay espectadores mientras
hay ficcién. A este “mientras” venimos llamando la edad moderna™". Con la
Critica del Juicio, Kant habia provocado un cambio de orientacion en la
consideracion del sujeto espectador, el cual quedara “filosoficamente”
suplantado por el sujeto estético (sujeto trascendental); y su objeto, que fue
antes la ficcion pasara a ser la pura representacion. [El sujeto estético] no
puede no estar a distancia. Esto hace que su posicion sea externa al objeto.
En coherencia con esto, el sujeto estético es idealmente ‘“solo” sujeto
estético, quedando libre de toda estimacion ética o pragmdtica. [...] En
disonancia con él, el espectador no dispone de la distancia, quedando
expuesto a la experiencia que pueda suscitarle la accion artistica. Pero que el
espectador esté entregado a la representacion, absorto en ella, significa que
sus emociones son ellas mismas representaciones [...] El espectador siempre

sabe que esta en un intercambio de sucesos artificiales [...] El espectador

“ PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit. p. 284.
“0 PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., p. 24.
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burgués [...] se deja seducir y hasta enganar, pero no dominar [...] Asi
propicia la intensidad de la ilusion que espera, justamente porque sabe que
podra ocuparse de ella sin preocuparse de sus inexistentes consecuencias

r e 431
practicas .

Podemos encontrar varios tipos de publico para el arte de accidon en funcion
de sus cualidades, intereses y conocimientos propios: el neoéfito™? el
entendido, el que discierne la calidad sin dejarse arrastrar emocionalmente, el
cautivo de sus afectos que acepta sin cuestionar, el colaborador (por su buena
disposicion o forzado a ello), el publico interactivo de los videojuegos, el
publico co-autor y responsabilizado, el ptiblico objeto y el publico vigilado, el
publico artista de si, propio de la estetizacién generalizada®”, el publico

. L1434
usuario y consumidor ", etc.

Gonzalez (2007) nos describe al espectador como un elemento mas de la
performance: el accionista nos ofrece una narracion de si mismo de manera
que la performance resulta ser un lenguaje donde se hace tangible, se hacen
carne sus ideas y procesos subjetivos. Cuando el artista en su performance
interactua con algun “espectador” lo hace desde la significacion del “Si
mismo”. El “espectador” percibe como fuera y no como propio el concepto
que se desarrolla, pero que se acepta como legitimo en ese espacio
relacional. A través del “otro” el performer se busca un vinculo, se procura

la coherencia del sentido de la obra y de la simbologia presentada en ella.

“! PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., pp. 50 a 69.

“2 LOUREDA, Abel, op. cit., p. 11: “Prefiero al piiblico virgen, no especializado.
Que se acerca a la performance con curiosidad, sin prejuicios, con ganas de pasarlo
bien, que no esta a la defensiva, que participa, que rie, que no busca lo que no hay”.

3 ORTEGA Y GASSET, José, (1995), Para un museo romantico, en El sentimiento
estético de la vida, MOLINUEVO, José Luis (ed.), Madrid, Tecnos, p. 223: “El arte
supremo sera el que haga de la vida misma un arte (...) Pero este sentido estético del
vivir que tanto nos importa conquistar exige una educacion especial, una técnica y
una sabiduria peculiares. No basta para adquirirlo aprender las ciencias o cultivar las
artes; es preciso hacerse, mas o menos, un especialista en vidas, un ‘dilettante’
apasionado de modos de vivir”.

4 PUELLES ROMERO, Luis, (2011), op. cit., p. 286: “El viejo espectador europeo
comienza ahora a transformarse en ‘usuario y consumidor’ de imagenes digitales, de
disefio y poco nutritivas, pero asequibles, de consumo incesante y nunca colmado”.
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Este “otro” quien se encuentra dispuesto a recibir las representaciones del
performer posee una simbologia diferente, pese a ello este pretende
comunicar mas alla de la comprension racional del espectador gracias a la
red de significados en la que ambos aceptan la definicion del otro y de si
mismo en ese espacio que se comparte llamado “performance”. El
espectador entonces es un elemento mds de la obra quien potencia al artista
a comunicar simbolicamente aspectos de su identidad, y es esta “accion”
comunicacional con un “otro” lo que genera la sensacion de coordinacion y

: 435
coherencia en el performer ™.

No sabemos si algo parecido tenian en mente Velvet and Crochet cuando
realizaron en 2006 la accion El orden, una de las piezas incluidas en Seis car-
tas al rey. El texto publicitario del Teatro Pradillo, donde tuvo lugar, decia:
Solo para ti que estds a cuatro patas: El Teatro Pradillo presenta en Madrid
un espectaculo experimental de
Velvet & Crochet concebido

exclusivamente para perros.

Espectaculo para perros, sin ex-
clusion de raza. Los animales no
ingeriran  ningun  alimento
durante el espectaculo y serdn
tratados con el debido respeto.
Por motivos de seguridad el
Teatro Pradillo se reserva el
derecho de admision. La accién
se desarroll6 mediante una
lectura de poemas para perros y

juegos malabares para cautivar

su atencion.

“El orden” de Velvet and Crochet, 2006.
(Archivo de los artistas).

5 GONZALEZ, Leonardo, (2007) op. cit., (fecha de ultima consulta 20/03/12).
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Aunque generalmente el publico sea humano, no siempre (como también
ocurre en el caso del publico de Velvet and Crochet) su participacion es
voluntaria. El publico puede ser muy escogido como en el caso de la
maniobra Santoral, realizada por Nelo Vilar en 1997, que consistié en el
envio personalizado de felicitaciones por su onomastica a alrededor de 350
criticos espafioles. Estos tuvieron diferentes reacciones, desde los que se
enfadaron hasta los que se sintieron adulados. También en la obra Respire no
respire, realizada en 1991 por Daniela Mussico en Espacio P dentro del
marco del primer FIARP, el publico fue obligado: al intentar desalojar la sala
se encontraba con que la puerta estaba cerrada. Como consecuencia se
estableci6 un coloquio (moderado a proposito por la artista de manera
chapucera) sobre la estrechez del sitio y el excesivo publico que en ¢l se
encontraba. Con ayuda de “ganchos” el debate se fue calentando hasta que se

anuncid el comienzo del siguiente trabajo.

Tampoco es voluntaria la participacion del publico en la obra Cinco minutos
de critica de arte de Javier Nuflez Gasco: tras lograr ser presentado, el artista
se esposd por sorpresa durante casi una hora al critico y comisario
independiente Victor Zamudio-Taylor, comisario de los Project-Rooms Arco
'04. Como condicioén para soltarle le exigido que hiciese, in sifu, un texto
critico acerca de la performance que se habia iniciado en el momento en que
las esposas se cerraban alre-
dedor de su muiieca. El espec-
tador involuntario se convirtid
asimismo en actor forzado de
manera comparable a como su-
cedia en las veladas futuristas y
dadaistas donde el publico era
provocado a actuar mediante
trucos. Tras cincuenta minutos

de arrastrar a Nuifiez Gasco por

“Cinco minutos de critica de arte” de Javier
Nuiiez Gasco, 2004. (Archivo del artista).
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las diferentes salas y galerias, que debia recorrer en su trabajo, siendo objeto
y publico de la accion, el critico dictd finalmente su critica recuperando asi su
libertad. El titulo, “Cinco minutos de critica de arte”, alude al tiempo que
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tardo el critico al final de esta intervencion en evaluar la obra™".

Lo problematico de la relacion entre autor y receptor es uno de los elementos
fundamentales del arte de accion y de la performance en particular desde su
nacimiento. Como ya habiamos mencionado mas arriba el rasgo mas
sorprendente de los happenings era para Sontag (1961), el tratamiento (es la
unica palabra que cabe) que en ellos se dispensa al publico. El suceso parece

ideado para molestar y maltratar al publico™’.

En Arte del Buen Gusto, accion realizada en 1993 por Borja Zabala, el artista
estrechaba la mano de los asistentes a la inauguracion de su exposicion
mientras decia “Mucho gusto en conocerla” o “Mucho gusto en verte de
nuevo”. También en 1993 Fernando Baena estrechaba la mano, enguantada, a
los asistentes de una inauguracion mientras automaticamente quedaba
contabilizado el nimero de saludo en un marcador electronico que llevaba al
pecho. E Isidoro Valcarcel Medina explicaba asi el titulo de su obra Una
Mala Accion, ya mencionada: porque se hace de ir a la gente y frustrarlos, y
no hacer nada. Y a la pregunta de si queria darles una leccion, responde:
decir “Una  Mala
Accion”, es decir me
porto mal con el publico.
Me porto bien conmigo,
pero me porto mal con el
publico. Y lo reconozco,
porque hay una cosa,

que tu sabes perfecta-

“Liens VII” de Maria Cosmes, 2002.
(Archivo de Contenedores).
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En Anexos transcribimos integramente la critica de Zamudio Taylor.

7 SONTAG, Susan, (1961), op. cit., p. 292.2
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mente que yo respeto muchisimo al publico, ;no?, entonces, era una forma de
demostrar, de decir, oiga, es que me doy cuenta que estoy haciendo una mala

., 438
accion, perdonen ustedes, pero es que no puedo hacer otra cosa™".

Siendo un elemento mas de la performance, la colaboraciéon del publico
puede ser mads o menos activa pero suele seguir las instrucciones que dan los
artistas, que normalmente siguen siendo los sujetos de la accion. Para Maria
Cosmes, el tiempo y el espacio solo adquieren significado en la interrelacion
con los otros, indagando la manera de comunicarme con ellos y dandoles
permiso para comunicarse conmigo, buscando la cercania emocional y fisica
con el otro, aiin luchando con mis propias limitaciones™’. En su accion Liens
ViI, realizada en 2002 en el marco de Contenedores, los participantes son
“utilizados” por la artista y la cercania con ellos desemboca en una relacion
de dominacion que mediante el dispositivo preparado y dirigido por la artista
escenifica las relaciones de conflicto y union que hay entre los seres
humanos. Parto del convencimiento de que el conflicto no tiene porqué

. . 440
convertirse en un acto destructivo’ :

Utilizaba seis sogas con nudos
corredizos a ambos lados que colocaba rodeando el cuello de doce personas
del publico, después moviéndose al azar entre los participantes iba creando
nudos y tensiones en las cuerdas que los obligaba a moverse para evitar
producirse dafio y producirlo a los demas. En sentido inverso funcionaba al
accion 4242 realizada por C-72r en 1992 en la que eran los espectadores los

que al sentarse y mover sus sillas forzaban el movimiento de los performers

pues sillas y accionistas estaban unidos por cuerdas.

Esa cercania con el publico también se da en Vestido de besos (2004),
realizada por Maria Alvarado Aldea para Contenedores, en la que la artista
incitaba a las personas del publico a que, tras pintarse los labios con carmin,

besaran su cuerpo desnudo. El trabajo que realiza esta artista gira muchas

8 Entrevista realizada el 11-03-2012, en Anexos.

439 CAMPAL, José Luis, op. cit., p. 36.

“0 COSMES, Maria, (2010), Liens VII, en Una década de acciones en Sevilla (2001-
2010), BARROSO, Rubén (ed.), (2010), Sevilla, Contenedores, p. 54.
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veces en torno al cuerpo desnudo y a su utilizacion como herramienta
artistica. Ahora se trataria de su utilizacion como soporte. Fisher-Lichte
(2011) afirma que la dicotomia entre ver y tocar en las realizaciones
escénicas parece estar vinculada a otra serie de pares opuestos: publicidad
vs, privacidad/intimidad; distancia vs. proximidad; ficcion/ilusion vs.
realidad. Todos ellos se fundamentan en la oposicion supuestamente
insalvable entre ver y tocar’’. En este caso se podia ver y tocar pero las
reglas del juego eran claras y no permitian que el publico se extralimitara:
puesto que se acotaban las posibilidades del tacto a una muestra estilizada
mientras no se ponian trabas al sentido de la vista, que a pesar de pertenecer
al mismo mundo, como afirmaba

Merleau-Ponty, no alcanza el grado
de fuerza que tiene aquel para
desestabilizar el par privacidad/
intimidad vs. publicidad, toda Ia
performance quedaba en un juego
estético con reminiscencias kleini-
anas. Por otro lado, en la aparen-
temente pasiva actitud de la artista
existe una actitud de dominacién y
persiste el tradi-cional papel activo
del actor sobre el espectador en
tanto que, consciente o inconscien-

temente, exige de ¢l un homenaje.

“Vestido de besos” de Maria AA, 2004.
(Archivo de Contenedores).

Efectivamente el publico, el respetable, como se dice en la jerga taurina, no
siempre es tratado con el mayor respeto. La intervencion Mauvaise Foi de

Left Hand Rotation embroma a su publico. Se desarrolld a raiz de la

#! FISCHER-LICHTE, Erika, (2011), op. cit., p. 128.
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invitacion a intervenir el espacio publico que rodeaba a la Asociacion
Cultural Mediodia Chica para la exposicion colectiva Intervenciones en el
espacio publico: de la documentacion a la accion. Un mapa ayudaba al
visitante a encontrar las piezas de los diferentes artistas distribuidas por las
calles aledafias. Los componentes de Left Hand Rotation incluyeron una calle
falsa en dicho mapa, la Calle del Desencanto, donde supuestamente se

localizaba su pieza.

“El tributo” de Velvet and Crochet, 2006. (Archivo de los artistas).

Los intentos de permutacion de los papeles entre artista y publico ya se daban
en las veladas dadaistas, en el Living Theatre o en el Théatre Nicois Ben,

como cuenta Lebel (1966)***

. En el arte de accion espafol del periodo que
estudiamos podemos ver, relacionado con la permutacion de papeles y muy
proximo a Formacion del publico (1975), de General Idea, el trabajo de

Domingo Mestre quien en su Segundo Des-concert del ano 1995 formd un

“2 LEBEL, Jean-Jacques, (1966), op. cit., pp. 48 y 49.
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grupo compuesto de veinte artistas cubiertos con pasamontafias aplaudiendo
al publico y un director que dirigia a ambos grupos. También en E/ tributo
(2006), que Velvet and Crochet realiz6 en en el teatro Pradillo de Madrid, el

publico era incitado a aplaudir a los artistas.

En los ultimos casos comentados el publico es inducido a participar con la
intencion de hacerlo activo y, quizas, tal cosa no sea necesaria. Hablando de
las diferencias entre el publico en el teatro y la performance, Ferrer (2001)
dice: El publico de la performance esta en igualdad de condiciones con el
accionista, La relacion que el performer establece con el espectador es una
relacion directa, no protegida por un intermediario, el personaje encarnado
por el actor; No hay una historia que contar que puede servir para
manipular las emociones que se interponga; No hay distancia fisica, el es-
pectador puede incluso tocar al performer, entrar en su espacio. En la
performance, la cuestion es que el espectador se identifique con él mismo y
actue en consecuencia. Esto no significa que la performance busque la
participacion del publico [...] El publico participa lo quiera o no. Es tan
performer como yo**. En estas palabras, nos parece importante destacar que,
segun Ferrer, en la performance el espectador debe de identificarse consigo
mismo y actuar en consecuencia. Es decir, el hecho de que sus actuaciones no
sean consecuencia de una provocacion espectacular como en algunos casos

comentados anteriormente sino de una decision ética como, por ejemplo,

3 FERRER, Esther, (2001), op. cit., (fecha de ultima consulta 20/03/12), http:
//performancelogia.blogspot.com/2007/01/utopa-y-performance-esther-ferrer.html:
“...el performer no es un actor, no encarna mas que a si mismo, no hay transposicion
posible. En el teatro, el personaje corresponde a un ‘arquetipo’ que hay que respetar,
tanto si el actor se siente bien o mal, alegre o triste, en la performance no existe eso.
Quizés es mucho menos exigente. En consecuencia, la relacion que el performer
establece con el espectador es una relacion directa, no protegida por un
intermediario, el personaje encarnado por el actor. La relacion, es una relacion con el
‘yo’ del Performer [...] En la performance, al menos en las mias, no pido nada al
publico, y menos ain su participacioén por la pura y simple razén de que participa
automaticamente, lo quiera o no. Cuando en un lugar determinado, a una hora dada,
hago una performance, los roles comienzan a confundirse. Es como una trampa. El
espectador es tan performer como yo, incluso si decide marcharse, si llega a
‘interrumpir’ la performance e incluso sin querer serlo. Forma parte de la accidn,
estd en el interior”.
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la que tuvo que adoptar el publico de la accion Hatsitu. Combustion
de 10 gramos de heroina que Antonio de la Rosa realizé en Liquidacion
Total en 2007. En esta
accion al limite de lo legal,
el artista convertia al pua-
blico en complice pues no
era posible presenciar la
accion  sin inhalar los
vapores producidos por la

combustion de la droga.

“Hatsitu. Combustion de 10 gramos de heroina” de
Antonio de la Rosa, 2007. (Archivo del artista).

Analizaremos ahora las acciones con relacion al diferente grado de necesidad
que el desarrollo de la accién en particular tenga del publico, teniendo en
cuenta que en su extremo la condicion de publico acaba por transformarse de
manera que ya no se puede hablar de publico sino de co-autor. Ferrando
(2009a) aboga por una participacion del publico sencilla, simple y no
educada. La participacion del publico lo desarrolla creativamente,
desarrolla su identidad y equilibra las fuerzas en el acontecimiento

, . 444
artistico .

** FERRANDO, Bartolomé, (2009a), op. cit., (fecha de wltima consulta 19/03/12):
“Y es que la participacién o intervencidon en la obra es una forma de autode-
terminacion y transformacion creativa del otro. La participacion o intervencion en la
obra es capaz, a mi parecer, de provocar el desarrollo de la identidad del sujeto que
interviene. Pero ademas, la participacion del otro aporta un cierto equilibrio de fuer-
zas en el interior del acontecimiento artistico. [...] Sabemos que toda participacién
puede ser mental y/o corporal. Para algunos, el modo mental de participacion es
general, es decir, la lleva a cabo en mayor o menor grado todas las personas que
perciben u observan un hecho artistico, e invalida o al menos hace innecesaria, todo
tipo de participacion corporal. Para otros, entre los que me incluyo, constituyen mo-
dos de activacion e intervencion muy diferentes, y probablemente complementarios.
[...]Y siJoseph Beuys defendia una forma de participacion simple y no educada en
sus performances, no hacia en mi opinién mas que continuar las ideas de Allan
Kaprow, ya que para este, la intervencion del otro en la obra de arte, debia funda-
mentarse en un comportamiento y en un modo de hacer basado en la sencillez...”.
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Uno de los proyectos continuados de arte de accion realizados en Espaia con
un publico mas numeroso y fiel, y de los pocos donde el pago de entrada era
obligado, el Circo Interior Bruto, pretendia no necesitar al publico. La necesi-
dad o no de contar con un publico y sus efectos en el propio trabajo son men-
cionados en el texto Breve andlisis de la experiencia. Del museo nacional a
la carpa mental de Jaime Vallaure, en el que este menciona la intencion del
CIB. de poner a prueba
el mecanismo identifica-
torio entre escenay pu-
blico para mantener el
distanciamiento critico

. 445
necesario .

“Estado mental: Mercado de
Futuros” del Circo Interior
Bruto, 2001. (Archivol CIB).

A veces la obra necesita un publico tan colaborador que el artista, que suele
ser bienintencionado en estos casos, empequefiece su personalidad y se limita
a poner los medios a su disposicion. Asi, en la obra Hazte publico (2008) de
Zaida Gomez y Julio Hernandez, realizada en el festival Chamale X, el
publico se convertia en protagonista de la accion. Como en un happening
moderno, los participantes se expresan durante dos minutos delante de una

camara y del resto de los asistentes.

al VALLAURE, Jaime, op. cit., (fecha de ultima consulta 20/03/12): “Para el
trabajo en el CIB no es obligatoria la presencia humana, pero el devenir colectivo
empuja hacia esa dinamica. Las primeras funciones del CIB desde el punto de vista
escénico eran muy torpes. Lentamente esa torpeza se va limando. Es inevitable
después de exponerse en publico tantas veces no dejarse llevar por una inercia
natural, como la de las curvas, hacia posicionamientos donde el punto de vista del
espectador tiene gran importancia en el devenir creativo; ello no quiere decir que se
piense exclusivamente en el publico, sino que, simplemente, el conocimiento
adquirido en el comportamiento del publico al recibir determinadas propuestas
permite establecer ciertos ajustes en aras de una mayor eficacia escénica y tal vez
comunicativa. A pesar de esta tendencia natural, el CIB intenta siempre
cortocircuitar, o al menos poner a prueba, el mecanismo identificatorio entre escena
y publico para mantener el distanciamiento critico necesario”.
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El publico también fue colaborativo, y a veces sadico, en la acciéon Unreal
life, but impact (2010) realizada por Pedro Alba en el festival Arton de
Madrid: el artista, situado en un espacio diferente, se comunicaba con el
publico a través de un chat. La conversacion se proyectaba en la pantalla. Se
ofrecia al publico la po-
sibilidad de decidir la ac-
cioén a realizar y la inte-
racciéon con los objetos
que habia de realizar el
performer. La conversa-
ciéon del chat se impri-

mi6é en papel, como un

residuo mas de la accion.

“Unreal life, but impact” de Pedro Alba, 2010. (Archivo Arton).

El hecho de que una accidon necesite de un publico participativo la acerca
necesariamente al modo del happening donde la participacion activa del
publico es decisiva y las fronteras entre autor y receptor se diluyen. El
publico deja de ser publico para convertirse en accionista, toma sus propias
decisiones y colabora en el rumbo de la accion. El autor cambia su papel por
el del maestro de ceremonias que marca el orden y el ritmo de la accioén y

dirige, en lo posible, la accion del resto de los participantes **,

La accion Desfile (2005) de LaHostiaFineArts fue realizada en una de las

veladas de accion Ven y vino. Para ella se mantuvo al publico esperando

durante un buen rato, bebiendo alcohol y bajo la influencia de un video de

fondo en /loop en el que con musica de una marcha militar rusa se veian

“6 pADIN, Clemente, op. cit., (fecha de ultima consulta 19/03/12): “...en tanto el
publico permanezca en su rol de espectador, la performance continuard siendo una
expresion artistica; si interactua con el artista, el evento pudiera transformarse en un
ritual en donde existe todo un abanico de opciones que van desde la actitud pasiva
(como en el teatro) hasta la maxima participaciéon, como sucede en las ceremonias
religiosas o en los bailes populares”.
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imagenes de ancianos marcando el paso. Cuando se consideré que las perso-
nas del publico ya estaban preparadas (que ya formaban momentdneamente
una comunidad o bien ya estaban suficientemente desinhibidos por el
alcohol), se les invitd a formar en dos filas y marchar siguiendo el ritmo de la
misma musica por las calles adyacentes hasta completar una vuelta a la
manzana entre la gente que ocupaba su ocio en las calles y terrazas del
recorrido. Esta accion necesitd dos publicos. El primer publico, el que habia
acudido la performance, se acabd convirtiendo todo ¢l en colaborador y
coparticipe en un sentido casi de miniritual o de fiesta**’, y propiamente en un
espectaculo para un segundo publico. Este segundo fue espectador
involuntario de la acciéon con lo cual la accidén se convirtid para ¢l en algo
mas parecido a una intervencion, una flash mob o una ocurrencia festiva.
Como en una mufieca rusa, descubrimos que al hacer compartir al publico el
papel de autor, lo actuado y los actuantes se vuelven objeto de un nuevo

publico contemplador, mas o menos pasivo. Y la ronda vuelve a comenzar.

“Desfile” de LHF A, 2005. (Archivo propio).

447 ROUSSEAU, Jean-Jacques, (1994), Carta a D ’Alembert sobre los espectaculos,
Madrid, Tecnos, p. 156: “Pero, finalmente, ;cudl seria el objeto de esos espec-
taculos? (Qué se mostrara en ellos? Nada, si se quiere. Con la libertad, alli donde
hay afluencia, reina también el bienestar. Plantad en medio de una plaza un poste
coronado de flores, reunid alli al pueblo y tendréis una fiesta. Mejor aun, convertid a
los espectadores en espectaculo, hacedlos actores, haced que cada cual se vea y se
guste en los demas para que de este modo todos se encuentren mas unidos”.
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e. Conclusiones

e.1. Previo a las conclusiones

Las acciones artisticas son un caso especial de accion pero responden a las
caracteristicas generales de toda accion. Podemos encontrar ejemplos de
acciones artisticas en cada uno de los diferentes grados de participacion de la
razon, es decir, tanto en las acciones tradicionales y afectivas como en las
racionales con arreglo a valores y a fines, aunque dada la exigencia de
voluntariedad y compromiso que les es exigible, predominen las de tipo

racional.

Lo que distinguiria una accion artistica del resto de las acciones no seria solo
su performatividad que, puede darse en acciones no artisticas, sino que,
ademas, es necesaria su ubicacion en el terreno del arte (el reconocido por los
agentes artisticos). No es necesario para esta clase de acciones, pero si
conveniente para su reconocimiento como artisticas, que se inscriban en los
circuitos reconocidos (libros, revistas, estudios académicos, museos, galerias,

ferias, festivales, etc).

Para sefialar una accién como artistica puede ser suficiente que el autor la
efectiie con esa intencidon. Previamente, claro esta, seria necesario acotar
dentro del continuum temporal los momentos de entrada y salida de la accion
que se quiere destacar como diferenciada y significativa. Puede darse el caso,
incluso, de que la accion ni siquiera se lleve a término como ocurre en las
acciones mentales en las que la obra no llega a salir como tal fuera de la
cabeza del artista. Esto puede ser asi porque lo fundamental de toda accion es
su propiedad de encajarse en el curso de las causas y efectos, siendo
indudable que nuestros pensamientos, al modificarnos, modifican el mundo y
que el efecto de un pensamiento no formulado puede ser tan poderoso como
cualquier accion externa. Lo que si puede ser dudoso es adscribir este tipo de

acciones a la categoria de acciones artisticas dada su falta de publicidad.

Siendo prioritaria la existencia de un campo artistico para que puedan haber

acciones artisticas, de no ser asi solo podriamos hablar de acciones mas o
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menos creativas o productivas, se ve como necesaria para su comprension que
estas manifestaciones se encuentren inscritas dentro del continuum histérico
de ese campo, de la historia del arte, y de la evolucion de sus formas. Las

acciones artisticas no deben ser vistas como casos aislados.

Pensamos que seria interesante aplicar al arte de acciéon los mismos o
parecidos analisis morfoldgicos y sintacticos que al resto de las artes. Nuestra
labor ha consistido en sefialar los limites formales internos y externos, o mas
bien la extrema dificultad de concretarlos, entre las diferentes
manifestaciones del arte de accion, y de este con las otras artes, y en mostrar
los elementos formales basicos que habria que tener en cuenta si quisiéramos

entrar a discutir cualquier obra de arte de accion.

En relacion con los limites internos, nos hemos centrado en un intento de
clarificacion de las posibles diferencias existentes entre happening y
performance. Vemos que existe una prioridad temporal en el uso del término
'happening'. Para algunos autores habria solucion de continuidad entre ellos
mientras que para otros lo que existiria seria es una evolucion entre géneros.
El primer término hace énfasis en el tiempo presente de lo que sucede y el
segundo en la dimension productiva de realidad de la accion que se
autorrealiza. A nuestro entender lo que se produce es una progresiva
comprension que va dejando de lado cuestiones que aparentemente eran
diferenciadoras y que posteriormente se han mostrado como simples casos de

un fenomeno mas amplio.

Igual de volatiles se nos presentan los limites externos. Ya que distinguimos
entre cosa y acontecimiento, pareceria sencillo diferenciar el arte de las
acciones del arte de las obras. Estudiando los diferentes grados de
materializacion de la idea encontramos que, si admitimos como accidon
artistica aquella que atin no tiene una realidad fuera de la mente de su autor,
una corriente nos lleva a través de la verbalizacion de la idea y/o de su
plasmacion en apuntes, bocetos y partituras hasta la realizacion de la accion
y, mas alla, a sus efectos fisicos o mentales en el espectador o fuera de ¢l, a

las reacciones de este y a los residuos materiales producidos. Estos residuos
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pueden ser desechables o pueden ser considerados como el fin ultimo de la
accion conteniendo condensado en si mismos todo el proceso creativo. Si
bien puede parecer que esta cosa condensadora es el resultado y punto final
del proceso, tal pensamiento es engafioso pues depende esencialmente de
nuestra limitada concepcion temporal basada en la duracion de la propia vida
humana. Si quisiéramos tomar distancia veriamos que la obra, al fin y al cabo,
no es mas que un estado que sera superado por una reaccion del mundo ya sea

inmediata ya alejada en el tiempo.

El arte de accidon es un arte efimero, en tanto que no se cosifica en cosa
perdurable, y ello es considerado un valor por la mayoria de sus practicantes.
Encontramos aqui el mismo tipo de miopia con respecto a la duracion de la
obra. Otra vez la sensacion provocada por la escala humana se pone por
encima de lo que nos dice un pensamiento mas razonado. Lo importante de
un acontecimiento no es su extension en el tiempo sino su capacidad de
provocar reacciones, de producir un hecho futuro relativamente diferente de
los habituales. Es, digamos, su efectividad y su capacidad de afectar.
Llevando al extremo la pretension de efimereidad, llegariamos al absurdo de
actuar buscando que tal acto no tenga repercusion. Podemos encontrar una
satisfaccion interna en tal tipo de actos mas o menos onanistas, pero si lo que
queremos es que nuestra accion influya en el mundo de alguna manera mas
eficaz debemos atender a su presencia publica. Quizas seria posible encontrar
el valor en un punto intermedio entre lo extremadamente volatil y lo

fosilizado.

Las acciones artisticas suceden normalmente en lugares publicos y con
convocatoria previa. Esto permite que exista un publico receptor que dara
continuidad temporal al acontecimiento en su memoria o en los relatos a otras
personas permitiendo reacciones posteriores. Un grado posterior de prevision,
pero que empezaria ya a corroer el pretendido valor del presente efimero, lo
constituye el registro documental de las acciones. Este es para muchos
imprescindible si pretendemos que a largo plazo el acontecimiento pueda
seguir teniendo la capacidad de influir. Para algunos, incluso, el registro es

constitutivo de la accion artistica que, sin él, no existiria.
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Otro de los limites dudosos es el que se establece entre las artes de accion
consideradas ‘“clasicas” y el teatro, por intermedio de las artes escénicas.
Algunos criticos consideran que, a diferencia del arte de accidn, las artes
escénicas no tienen un lenguaje propio. Se trataria de un pastiche situado en
un territorio ambiguo en el que suponen por un lado la ruptura con la
tradicion inmediata del teatro pero por otro la continuidad de condiciones
materiales (escenario, luces, tramoyas, utillajes, ensayos, taquilla, etc.) y
formales (repetibilidad, representacion, espectacularidad).
Independientemente de los componentes de interpretacion, musica, danza,
poesia, accion, etc., con que cuente cada obra en particular, las obras
escénicas tienen en comun su caracter de espectaculo, de obra realizada para
un publico que paga y al que tiene que dar satisfaccion. Este
condicionamiento da lugar a una tendencia a rodearse de parafernalia que

suele diferenciarlas del arte de accidon “clasico”, mas austero.

Algunos autores pretenden que el arte de accidon es un arte del presente, que
sucede solo una vez y que, por tanto, no admite repetibilidades ni
representaciones. Esto lo diferenciaria de las artes escénicas. A nuestro
entender la confusion se produce al no tomar en consideracion el hecho de
que hay acciones “clasicas” que si se repiten y al considerar que en el teatro o
las artes escénicas cada vez sucede lo mismo. Y esta confusion ocurre, sobre
todo, por una comprension de la representacion en un sentido vulgar que no
atiende a los procesos mentales que se dan en todo pensamiento y su posterior
exteriorizacion. Sin embargo, desde otro punto de vista, quizas algo de verdad
pudiera haber en la afirmacion de que en el uso del presente exista una
diferencia entre el arte de accion clasico y el de las escénicas. Veamos dos

cuestiones: la no repeticion y la atencion.

La repetibilidad viene derivada tanto de la tradicién teatral como de su
caracter espectacular. Si se trata finalmente de obras inscritas dentro del
negocio del espectaculo, o el de la cultura, y ha de rendir beneficios
econdmicos, es normal que se busque maximizar éstos posibilitando multiples
representaciones. Existen multiples argumentos y ejemplos que justifican la

repetibilidad (si la cosa funciona por qué no repetirla; nunca se repite
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exactamente lo mismo; el contexto hace que la accion sea diferente; no se
trata de repeticiones, son variaciones, homenajes, etc.) o que la atacan (si hay
repeticion no hay presentizacion, repetir es venderse al espectaculo, la ética
me lo impide, etc.). Creemos que, ademdas de en la cuestion econdmica, el
motivo de repetir las acciones esta en su difusion. Finalmente, la accion se
documenta y se repite para que haya un publico suficiente que al tener
conocimiento de ella le asegure su pervivencia. Es decir, para que lo que una
vez fue presente se prolongue en el futuro. Esto puede ser legitimo, se
pretende que nuestras acciones sean eficaces, pero también significa tener
muy poca fe en el azar y demasiada en nuestra capacidad de influencia. Por
otro lado, muchas obras de arte de accion descuidan ‘“humilde” y
voluntariamente su propia importancia o trascendencia, de manera que una
cierta levedad o cortedad en la documentacion es correlativa a un vision
clarificada del valor de los restos y residuos que genera y, a veces, a una

voluntad de no repeticion radical.

Ambos campos necesitan un disefio previo de la accién y una programacion.
Pero el arte de accion tiene una flexibilidad que no tienen las escénicas para
programar sesiones Unicas. La formula de los festivales ha sido demasiado
explotada como refugio y, como propuesta, diremos que serian necesarias
mas acciones puntuales y diferenciadas. Eso si, con fundamento,

contextualizadas, preparadas y con publico avisado, en el doble sentido.

Solo prestando atencidon a la corriente de causas y efectos, a la sucesion
ordenada de acontecimientos, podemos dilatar el instante presente de manera
que pueda ser observable. Esto, por supuesto, es una representacion, pero es
quizas la Uinica manera en que los humanos podemos sentir el presente. Y,
quizas, esa forma de sentir y hacer sentir el presente pudiera ser algo
distintivo, que no exclusivo, del arte de accion. Aunque el arte de accion es
un arte dindmico, pensamos que no seria una contradiccion decir que lo que
trata de conseguir es una foto fija del elemento “entre”, de la barra del
movimiento causa/efecto. Es decir, que su principal medio y su principal fin

seria, la atencion. Lo, que a nuestro entender ocurre en todo buen arte,
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también lo desarrolla el arte de accién en su campo especifico de trabajo. Asi,
serian caracteristicas de una buena performance, una atencion extrema a los
acontecimientos sucesivos que la componen, el que todo esté previsto al
maximo, que el azar se asuma pero se intente reducir, que las cosas sean
cosas, que el tiempo se dilate, se paralice y podemos pensar dentro de él. Las
artes escénicas se han acercado al arte de accidon sobre todo por el lado
conceptual, de manera que el bailarin se queda parado, escribe, habla, realiza
movimientos cotidianos, muestra el proceso de creacidon, de ensayos, su
biografia, sus dudas... pero este acercamiento nos parece muchas veces
superficial y deja fuera la parte vivencial que supone ese tratamiento del

presente en la performance, el del tiempo detenido.

Todos los sentidos se ponen al servicio del cuerpo vivo del artista, el principal
elemento del arte de accion, pues supone el ambito privilegiado de su mayor
aspiracion: la presencia. El cuerpo nunca antes tuvo la dimension que el arte
de accion le ha dado. Si bien ha sido representado como tema en pinturas
(incluso tomado como soporte) y esculturas, condicionado la arquitectura,
cantado por la poesia 0 movido por la musica. Solo la danza hasta ahora lo
habia utilizado como instrumento. Con el arte de accidon pasa a ser no solo
tema, soporte o instrumento sino la misma materia a modificar a partir de la
cual se simboliza y significa. En un recorrido por el arte de accion espafiol de
estas dos décadas podemos observar varias circunstancias. Por un lado,
atendiendo a la consideracion del lenguaje performativo como parte del
cuerpo, las acciones de danza mas avanzadas recurren a este en sus versiones
habladas y escritas, y a conceptualizaciones que las acercan a la performance
“clasica”, en cuanto a intelectualismo y experimentacioén con lo cotidiano, a
la vez que las alejan del aspecto més matérico y fisico que puedan tener el
cuerpo y sus movimientos. Por lo que toca a los accionistas que no provienen
de la danza, que son la mayoria, se hace ver que la atencion prestada al propio
cuerpo adolece de una cierta rigidez o de una cierta pudibundez (los
desnudos, por ejemplo, en muchos casos son tan embarazosos como
injustificados) que convierte en poco natural las operaciones que con €l se

llevan a cabo. Quizas esto se deba una falta de experimentalismo, y con ello
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no queremos decir que echemos en falta mas acciones de tipo vienés. Pero no
dejamos de observar con relacion al cuerpo un reiterado uso del humor y de la
parodia que impide una actuacion sincera y frontal cuando se trata de hacer
hablar al cuerpo. Sin embargo, cuando se trata de abordar no el tema de la
intensidad de la presencia, sino el de su contraposicion a la ausencia, el de la
omision, y el mas prosaico de la delegacion del trabajo, no faltan ejemplos de
trabajo especulativo y de efectividad. Y, curiosamente, la ironia sigue

presente.

En muchas acciones se utilizan solo sonidos, palabras, gestos, movimientos,
pero en muchas otras los artistas tienen necesidad de emplear objetos
materiales para expresarse. Tanto en un caso como en otro, pensamos que
existen grandes aciertos y, generalmente, conciencia en la utilizacion, o no,
de objetos, y en particular de cosas en el desarrollo de las acciones. Hemos
podido comprobar que abundan los ejemplos para cubrir todo el abanico de
posibilidades desde el respeto a la cosa hasta su utilizacién mas infame, desde
ser reputada como lo mas real a su consideracion como simbolo, de la
apreciacion de sus valores generativos, constructivos, ordenadores o

comunicativos, de sus poderes sanadores, humoristicos, reivindicativos, etc.

Afortunadamente, ya parece pasada la época en la que el arte de accion
espafiol estaba en sus comienzos y la ridiculizacion que el ABC de la
performance realizaba sobre el uso de los objetos estaba perfectamente
justificada. Es cierto que aun podemos presenciar acciones que hacen un uso
artistico-accionista-convencional de los materiales pictdricos, de las velas, de
los cuatro elementos, de los objetos simbolicos mas o menos esotéricos, etc.,
pero suelen ser acciones de principiantes o de veteranos no actualizados. No
nos solemos encontrar ya con artefactos extrafios o “artisticos”, salvo en
performances tecnologicas como las de Marcel.li Antinez o Jaime del Val.
Por lo general, insistimos, el tratamiento dado al objeto nos parece
particularmente meditado, consecuente y variado: utilizacion de cosas

inanimadas, de tecnologia, empleo de animales y uso de personas.

La atencion al contexto espacial/temporal y funcional de la accion es, a
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nuestro parecer, dejando de lado el caso de las intervenciones que necesitan
por definicidon e inexcusablemente cuidar este aspecto, uno de los puntos
flacos del arte de accion espafiol. No todas las acciones necesitan del contexto
en el mismo grado para formalizar sus conceptos, pero en la medida en que
estos sean menos importantes en el conjunto de la obra y mas carga tenga el
componente experiencial, mas precisa deberia ser la adecuacion entre la
accion y su contexto. Esto es algo que habitualmente no se tiene en cuenta, lo
que conduce a que en muchas ocasiones, el acontecimiento, acunado en un
circulo, circo o circuito artistico que le sirve de escusa y colchdn, flote en un
vacio circunstancial huérfano de anclajes reales y concretos a un “aqui y
ahora” un poco menos adaptado y comodo que el del mundo del arte y sus

espacios de exhibicion.

Si aln es posible encontrar acciones contextualizadas espacial y
temporalmente, mucho mas complicado es hallar acciones que tengan en
cuenta el contexto funcional. Casi nadie se pregunta por la funcion precisa
que una determinada accién tiene en ese espacio/tiempo concreto en que se
realiza. Pocos son los casos en que la accion se halla matizada por el hecho de
tener lugar en un local privado o en una institucioén publica, por ejemplo, por
la funcion de ese espacio en esa institucion y de esa institucion en la
sociedad. O en que se tiene en consideracion el momento concreto y la fecha,
sefialada o no, la jornada laboral o el feriado en que el evento ocurre. Pero
menos son aun los que tienen en cuenta la funcion que cumple el que se

celebren acciones en dias senalados para ello o bien en cualquier momento.

Las acciones, y mas en el caso de las performances, suelen venir
precocinadas de manera que unas pequefias adaptaciones las hacen servir para
cualquier espacio, y ya no hablamos de contexto, sino del lugar fisico y
tangible. Y es que la atencion a ese espacio fisico concreto no suele ser la
parte prioritaria de la accion, dejando de lado ahora a las acciones mas
relacionadas con la instalacion, el movimiento de la danza o la acustica, que
por definicion deberian cuidarlo especialmente. De la triada clasica de la
performance (presencia, tiempo y espacio), es a este Ultimo al que menos

atencion le suelen prestar los accionistas espafioles. Curiosamente, la
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reflexion sobre el espacio, es mas comun en las artes de accion proximas a la
escena, quizas influidas por el papel de un escenario fijo que a la vez que
limita las posibilidades obliga a profundizar en ellas. Contrariamente a lo que
sucede en la acciébn o la performance “clasica”, cuya libertad de
emplazamiento conduce a veces a que las cualidades del espacio fisico

concreto sean insignificantes.

La atencion al tiempo en el arte de accidon espainiol de la época estudiada se
centra principalmente en la cuestion de la duracion de las obras. Existen
acciones en las que su devenir necesario contiene ya esa duracion de manera
natural y se dan otras construidas mas artificialmente. En muchas ocasiones
la duracién no es tratada como presupuesto fundamental (aquellos casos en
que el autor estd convencido de que la obra debe durar mucho tiempo o muy
poco porque asi entiende la performance en general). Las acciones artisticas
suelen ser mas cortas cuanto mas proxima se encuentre la obra a la accion
poética y/o se desarrollen en convocatorias con muchos participantes, y mas
largas, en el caso de las performances sobre todo si estas tienen ciertas
pretensiones escénicas, estan intentando entrar en un circuito de espectaculo u

ocurren dentro de festivales profesionales.

Dejando aparte los condicionamientos o autocondicionamientos impuestos
desde el exterior, en la mayoria de los casos nos encontramos con acciones
que adaptan su duracion al material pensado disponible en ese momento. Es
decir, la accion termina cuando se ha expresado lo que se tenia previsto,
muchas veces sin tomar en cuenta que una mayor o menor duraciéon podria

ser conveniente a efectos de recepcion de la pieza.

Entendemos que existen acciones mas experienciales, en las que la
coparticipacion o empatia del publico en la experiencia que propone el artista
es esencial para su comprension, cuya duracion dependeria mas de la
intuiciébn que el actante tenga de la paciencia del publico, y otras mas
conceptuales cuya duracidon deberia estar en funcion del célculo del tiempo
que un espectador medio necesitaria para captar el concepto. Nos

encontramos asi con que muchas piezas que, al no tener en cuenta
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suficientemente el caracter conceptual o experiencial y al atender en demasia
a lo expresivo y no suficientemente a los aspectos formales, resultan para el
espectador o demasiado cortas o demasiado largas, lo que en general es peor.
Aburrir al asistente es algo comun en el arte de accion, y algunos performers
lo defienden como un valor. En los casos en que esa sea la pretension del
accionista, el empleo del aburrimiento pudiera ser justificable, pero si este no
fuera un producto voluntario sino fruto de una mala gestion del tiempo de la
pieza, de lo cual hemos visto muchos ejemplos, habria que considerarlo

inadecuado y criticable.

Las acciones artisticas son mas o menos relatables en la medida en que sean
mas o menos argumentales pero todas son construidas. De manera que es
posible establecer una narracion que nos lleva desde la cota de comienzo de
la accién a su cota final. Para ello se pueden establecer diferentes estrategias
derivables de la tradicion literaria y teatral. Una de estas estrategias tiene gran
uso en el arte de accion, la repeticion. Esta, a veces, es solo un recurso para
reforzar algo que dicho una sola vez no tendria ninguna importancia, pero
otras, si existe un fundamento y no se trata de un mero truco sino de un

elemento imprescindible en el desarrollo de la pieza.

Ante el exceso de estimulos que supone la vida contemporanea, ante la
avalancha de imagenes y diversiones que estan a su disposicion, incluidas las
de la alta cultura, algunos receptores buscan un tipo de obra o acontecimiento
que no les avasalle con sus efectos, que les afecte de modo mas tranquilo y
les permita una, aunque sea minima, reflexion. Durante estos afios se ha ido
formando y conformando un publico para este tipo de arte, un publico que
conoce y comparte con los artistas codigos, vivencias y aprendizajes. Y esto
es tan asi, que de buena gana aceptan la pobreza espectacular e incluso el
aburrimiento que comportan la mayoria de las performances. Encuentran en
ello un “buen gusto” que, de paso les diferencia. El arte de accidon no es un

arte de masas y su publico se siente élite.

Pero, ademas de su papel de receptor, el publico es un elemento formal

fundamental en el desarrollo de toda pieza de arte de accion. Las diferentes
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posibilidades que permite el relativo manejo de su numero y disposicion, y
los diferentes grados de participacion e interaccion son elementos con los que
trabaja el accionista, hasta tal punto que el propio publico es en muchas

ocasiones el principal tema de la accion.

Las artes escénicas han gozado de subvenciones y apoyos institucionales, lo
que ha permitido el desarrollo de un cierto negocio y reinversion en medios
con los que el arte de accion generalmente no ha contado. Por su parte, las
posibilidades de independencia que da la falta de estos apoyos y el modelo de
gratuidad del arte de accion espafiol tienen su contrapartida generalmente en
un menor cuidado de algunos aspectos formales para lo que seria necesario un
desembolso econémico que, dada la precariedad del arte de accion, no suele
ser posible. Esta carencia puede ser debida a la precariedad del sistema de
ensenanza, a la falta de una critica especializada y de una teoria atenta a lo

que de hecho sucede.

Haciendo de la necesidad virtud, el que la gratuidad de la asistencia a los
eventos de arte de accion haya sido casi general ha permitido a este una
libertad que no tienen las artes escénicas, “obligadas” a dar satisfaccion y un
mayor grado de espectaculo. Por el contrario, las acciones “clasicas”,
normalmente en este pais, se regalan y los accionistas dan lo que quieren ante
un publico que accede libremente a un acto de comunicacién en el que no
tiene derecho a exigir diversion y en el que puede ser tratado sin mas respeto
que el que se tenga en cualquier otra relacion entre iguales. Claro que esta
relacion ideal que se pretende muchas veces no suele ser efectiva. De hecho,
el performer mantiene una posicion privilegiada de elemento activo y solo ¢l
puede hacer la gracia de ceder prerrogativas. Sea como oficiante, como
maestro de ceremonias, como médium, o como coordinador, el accionista es
el que decide qué tipo de relaciéon comunicacional se establece con un publico
que puede ocupar todos los grados, desde la “pasividad” tipica del espectador
clasico a la coparticipacion y corresponsabilidad de algunas intervenciones.
Haciendo uso de esta libertad de la que hablamos, en algunas acciones el
publico es tratado, incluso, irrespetuosamente. Encontramos este tipo de

tratamiento, que se daba ya desde los origenes del arte de accion, en un
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numero significativo de obras. No suele ser esto comun en las artes escénicas,

en las que los actos de insultos al publico son una excepcion resefiable.

e.2. Conclusiones

Ya desde sus comienzos el arte de accion ha tenido una vocacion hibrida que,
aunque en algunos casos pueda derivar en el pastiche, en sus mejores
momentos supone una nueva apertura al mundo de los sentidos, que tienen la
oportunidad de relacionarse diferenciadamente en la construccion de
imagenes mentales mas comprensivas y menos focalizadas a la mediacion de
un uUnico sentido. En concordancia con ello las diferentes disciplinas
artisticas, las del tiempo, las del movimiento, las de la imagen, las del
concepto y las de la interpretacion, cuentan con un terreno de juego comun
como es el representado por el arte de accion. Quizas aquella obra de arte
total buscada por los romanticos no se encuentre en la pomposidad y exceso

de la 6pera sino en la humildad formal del arte de accion.

Hemos sefialado la extrema dificultad de concretar los limites formales entre
las diferentes manifestaciones del arte de acciéon. Las posibles diferencias
existentes entre happening y performance, dimension ritual, exigencia de
tiempo presente, y por tanto no representacion, conversion del artista en
maestro de ceremonias y participacion del publico de manera que no haya
espectadores sino participantes, se muestran no exclusivas, ademés de
contradictorias entre si (no podemos concebir un ritual sin representacion).
Pensamos que el artista es un oficiante en ambos casos y que el papel del
publico no deja de ser en Gltimo extremo el de un receptor y afectado que, por

otra parte, historicamente nunca fue absolutamente pasivo.

Las misma dificultad encontramos al intentar distinguir decididamente el arte
de accion de las otras artes. No existe un limite estricto. Asi, en la relacion
que con aquellas ultimas se pudiera establecer, hemos mostrado como existen
gradaciones por las que es posible entender que una obra condense o evoque

una accion, o que una accion sea solo una parte del proceso de una obra y,
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aunque parcial, autosuficiente. Ni siquiera la consideracion del arte de accion
como arte efimero nos parece relevante a la hora de distinguirlo radicalmente
de las artes mas necesitadas de solidez, como son las artes plasticas. En el
ejemplo que nos dan las foto-performances y las video-performances el
acontecimiento se nos vuelve a presentar tan cosificado como en su
representacion dada en cualquier cuadro o imagen tradicional. Tras realizar
todo el recorrido entre el constructo y la cosa, esa misma gradacion nos
muestra que para distinguir al arte de accion del resto de las artes
tradicionales no nos queda otra salida que la de adjudicar el valor artistico a
una u otra parte del proceso de manera nominalista. En su extremo, no nos es
posible distinguir convincentemente entre accion y residuo, ni entre

acontecimiento y obra, ni entre artes plasticas y artes de accion.

A la hora de diferenciar el arte de accion de las artes de la escena los
elementos discutidos son la importancia de presente del arte de accion, que se
manifiesta en la presuncion de no representacion, ausencia de
espectacularidad y no repetibilidad de la pieza. Pero, no es posible un acto
humano motivado no representacional. Nos encontramos de nuevo en una
cuestion de grado que consiste no en una mayor o menor preparacion de la
accion a realizar sino en el grado de inmediatez que perciba el espectador. A
esta inmediatez, tras la cual podemos entrever la presencia de un anhelo de
verdad, contribuyen la aparente ausencia de ficcion propiciada por la escasez
de medios, la improvisacion y la no repetibilidad. No es de extrafiar que en
este autoengafio en el que frecuentemente caemos, pues toda accion artistica
es construida y ninguna construccion se hace desde la nada sino que detras de
ella tiene que haber un pensamiento y, por tanto, un patrén previo al cual
acercarse o divergir, las artes escénicas, fuera de su dimension espectacular y
de negocio, tengan las de perder cuando se comparan con las acciones
“clasicas”. Sin embargo éstas no siempre carecen de cierta dimension
espectacular y aquellas no dejan de preocuparse por cuestiones propias del
arte y ajenas al espectaculo. La gradacién material y formal que podemos
establecer entre artes escénicas y artes de accion hace dificil distinguir unos

limites definidos. Solo podriamos concluir que, de existir, la divisoria no se
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encontraria relacionada con cuestiones formales ni de contenido sino con la
practica de una cierta ética de desinterés material, de intereses enfocados a lo
social y de “autogestion”, que seria propia del arte de acciéon, en
contraposicion a la “institucionalizacion”, los intereses personales y el
beneficio, que serian propios de las artes escénicas. Conclusion esta que, sin
embargo, consideramos discutible tanto porque de buenas intenciones no
surgen necesariamente buenas obras, como porque el que el arte de accion sea

un reducto especialmente ético y progresista no deja de ser un el prejuicio.

Los limites que podriamos encontrar del arte de accion con la musica, la
poesia y el lenguaje serian en todo caso mas formales que los anteriores.
Entre musica y poesia existen formas que dificilmente se pueden adscribir a
una u otra y en muchos casos ambas forman una unidad. A las tradicionales
poesia cantada y musica vocal se han unido mas recientemente otras como el
ruidismo o la poesia fonética. Por otro lado, la concepcion de la poesia se ha
expandido afiadiendo entre sus posibilidades de formalizacion, junto a la

palabra oral y escrita, a la imagen y a la accion.

No podriamos decir que todo concierto o recital sea arte de acciéon por mucho
que en ellos se den acciones en tiempo real. El rasgo distintivo en ambos
casos seria la importancia que se dé en la version sonora de ambas artes, a la
accion como elemento imprescindible o determinante. Tampoco en sus
formalizaciones graficas, que parecen mas alejadas de la accion, se les puede
negar un componente de la misma. Si hemos admitido las partituras de
acciones como una forma de acciéon, ya sea en si mismas o en las
posibilidades de interpretacion que puedan contener, no seria l6gico negar esa
cualidad a las partituras musicales o a la poesia escrita y, por extension, a los
lemas y esloganes que muchas veces suponen tanto accién como activismo.
Si, como hemos visto, existen pasos de transicion entre estas artes temporales,
también se dan entre ellas y el arte de accion a través de la accion sonora y de
la accion poética, siendo estas ultimas, por lo demds, indiferenciables en

muchas ocasiones.

Aunque la mayoria de las acciones artisticas son autorreferentes, en el sentido
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de que en primer lugar hablan del propio arte, existen muchas de ellas,
especialmente dentro del subgénero de Ila intervencién, cuyos fines
principales no son artisticos aunque utilicen formas artisticas como medio
para conseguir sus objetivos. No se puede negar, por otro lado, que las
acciones artisticas por muy autorreferenciales que sean pueden tener
repercusiones mas alld del mundo del arte. La utilizacion del arte de accion
con fines de propaganda politica o con miras a conseguir repercusion social
ha estado presente desde sus origenes de tal forma que accidn artistica y
activismo con forma artistica no serian diferenciables nada mas, y nada

menos, que en la prioridad de sus fines.

Completado asi un recorrido exploratorio del arte de accion que nos ha
llevado, a través de sus puntos y lineas de contacto con las diferentes artes,
desde los momentos primeros y mas mentales de la creacion hasta salir
proyectados al exterior de la accion politica, se nos presenta una imagen
general del arte de accion que semejaria una serie de manchas transparentes
que se traslapan superponiéndose y fundiéndose en diferentes niveles, que
vistas de lejos y grosso modo pueden mantener unos contornos. Estos, que al
acercarnos se muestran difusos y nada constantes, contienen en su interior
elementos comunes a cada una de las manchas. Son las que denominamos
caracteristicas formales del arte de accion: la participacion conjunta y
simultanea de varios sentidos diferenciados, con atencion a los normalmente
descuidados por las otras artes; la importancia del cuerpo y de la presencia
del artista; la trascendencia comunicativa, e incluso diriamos que ética, de
una especial consideracion de la cosa; la atencion prestada al contexto y, en
especial, al espacio y al tiempo; y, la evolucionada relacion entre publico y
artista, constituyendo el primero, mas que en ningln otro arte, un elemento

imprescindible que trasciende su tradicional papel de espectador.

A lo largo de los veinte afios estudiados, el arte de accion espafiol no a
mostrado, a nuestro parecer, diferencias resefiables con respecto al arte de
accion realizado fuera de Espafia (comparativa que ciertamente queda fuera
de esta tesis), y si, por el contrario, una considerable coherencia interna

independiente de las regiones. Esto es debido, quizés, al lento proceso de
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reconocimiento por parte de las grandes intituciones artisticas espaiolas
(incluso ha puesto un pie en la Universidad), y a la importancia troncal de
algunos de sus practicantes, tanto por su indudable magisterio, perseverancia
e interconexion, ante la mencionada ausencia casi total de critica
especializada, de atencion en los medios de divulgacion artisticos, de
participacion en los planes educativos y de apoyos institucionales, como por
el hecho de ser ellos mismos la principal via de entrada del arte de accion

extranjero en nuestro pais.

Aunque la mayor parte del arte de accion que se ha podido ver aqui se ha
desarrollado en festivales, los cuales acaban influyendo en una cierta
uniformizacion de tiempos, espacios y modos de presencia, queremos dejar
constancia de que la riqueza formal en las manifestaciones del arte de accion
espanol de estas dos décadas ha sido suficiente para ilustrar casi todas las
variaciones planteadas para ejemplificar con detalle las diferentes
caracteristicas formales. No encontramos un especial rupturismo o evolucion
formal a lo largo de estos afios (ni siquiera la coyuntura de contar con mas o
menos subvenciones ha conmovido sustancialmente sus aspectos formales),
pero ni de esto ni de su mencionada variedad podemos deducir
necesariamente su calidad artistica. Es este un territorio en el que no hemos

querido entrar, excluyendo voluntariamente las consideraciones de contenido.

Con tal exorcismo queriamos evitar toda veleidad de realizar criticas artisticas
individualizadas que no creemos oportunas en este caso. Pero, como
consideracion final y general, quisiéremos manifestar que, si bien pensamos
que a veces existe un cierto déficit de reflexion y convencimiento, y un cierto
exceso de seguidismo formal y de oportunismo achacables a que
coyunturalmente el arte de accion estd de moda y eso atrae a nuevos
practicantes no suficientemente preparados, encontramos también en este
panorama, y esto es lo destacable, artistas que no dudan en experimentar y
habitar esos territorios porosos, permeables, inestables e inseguros donde se
desarrolla el arte de accion, ensanchando su campo y enriqueciendo el arte en
general, a pesar de las infimas ganancias econdémicas que ello les reporta y de

la escasa atencion que a su labor le prestan los poderes culturales.
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CORREA, Nieves, El abrazo:
http://www.youtube.com/watch?v=TDUPqOE4B58

CORREA, Nieves, Los otros: DVD La Muga Caula 2011

COSMES, Maria, Manual of elegance and efficiency always and everywhere:
DVD AcciéonMad10.

CUETO, Belén. Consumo cuidado: DVD Accién08Mad.
DE LA ROSA, Antonio, Xubileo: https://vimeo.com/16765959

DE SOTO, Olga, Historia(s):
http://www.youtube.com/watch?v=aFUvSjDHslc

DEL VAL, Jaime, Ciborg pangénero: https://vimeo.com/1951110

DEMOCRACIA, EAT THE RICH / KILL THE POOR,
https://vimeo.com/34801572

DEMOCRACIA, Ne vous laissez pas consoler:
http://www.youtube.com/watch?v=hn2FoDxdBTO0

DOMINGUEZ, Juan, Todos los buenos esplas tienen mi edad.:
http://www.youtube.com/watch?v=wxbYePCCTrQ

EL GATO CON MOSCAS, Botellon de leche: https://vimeo.com/27078341
EL GATO CON MOSCAS, Conflict: https://vimeo.com/28564915

EL GATO CON MOSCAS, Desnudos: https://vimeo.com/32743078

EL GATO CON MOSCAS, Peregrinacion M30: DVD AcciénMad10.
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ESCUELA DE TAUROMAQUIA:
http://escueladetauromaquia.wordpress.com/

ESPALIU, Pepe, The Carrying Proyect: existe un video producido por el
Marco de Vigo en 2012 para la exposicion You are not alone.

ESTEBAN, Patricia, La poeta: http://www.youtube.com/watch?v=3irP-
VkZGxc

FELICES, Carlos, Fucking: http://artworkproject.com/profile/CarlosFelices
FELICES, Carlos, Me presento: DVD Accion09Mad.

FERNANDEZ, Félix, Puro teatro:
http://www.felixfernandez.org/video imgs/def/vents vids/teatro.htm

FERRANDO, Bartolomé, En el interior:
http://www.bferrando.net/per 4.html

FERRANDO, Bartolomé, Jirones: http://www.bferrando.net/per_4.html

FERRANDO, Bartolomé, Sintaxis:
http://www.bferrando.net/inst_video_sintaxi.html

FERRER, Esther, El arte de la performance: DVD Accion09Mad.

FERRER, Esther, Se hace camino al andar:
http://www.youtube.com/watch?v=QL871 GzWII

FERRER, Esther: http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-
esther-ferrer/1252983/

FLO6X8, Banquero: http://www.youtube.com/watch?v=Wv5dh8v7mDs
GALEANO, Andrés, A con B: DVD PoesiAccion! editado por Liveartwork.
GALEANO, Andrés, Winged Tale n°2: DVD AccionMad11

GALILEA, Ignacio, Plasma: https://vimeo.com/43791864

GALLEGQO, Nilo, Felipe vuelve a casa con las ovejas sonando:
http://www.chusdominguez.com/felipe-vuelve-a-casa

GARCIA, Angela, S/T: DVD AcciénMad09.

GARCIA, Rodrigo, Accidens. Matar para comer:
http://www.youtube.com/watch?v=Mdqn7QgS4bl

GESTO, Ana, Intervalos variables: DVD AcciénMadl11.

GIL, Alonso, Sahara Libre Wear: http://www.youtube.com/watch?v=i-
x4WzCYFh4

GIMEIN Anna, An Exercise: https://vimeo.com/35457291
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GIMEIN, Anna, Rehearsal: https://vimeo.com/35452353
GOMEZ, Antonio, Homenaje a Yoko Ono: DVD Accion09Mad.

GOMEZ, Sonia, Experiencias con un desconocido:
http://www.youtube.com/watch?v=ztUF2H bBMo

GOMEZ, Zaida y HERNANDEZ, Julio, Hazte piiblico: DVD Chamalle X
2008.

GONZALEZ, Amaya, Proyecto para una performance que no se realizard:
DVD Chamalle X 2007.

HIGUERAS, Ana Oliva, S/T: DVD AccionMad10.
HURTADO, Eduardo, S/T: DVD AccionMad10.
JEREZ, Concha e IGES, Pepe, S/T: DVD AccionMad10

JEREZ, Cuqui, The Rehearsal:
http://www.youtube.com/watch?v=1d5136U0V _c

KATAYAMA, Kaoru, Conversacdo entre Tsubasa e Katia:
http://kaorukatayama.com/index.php/es/obras/52-
conversacaoentretsubasaekatia.html

KATAYAMA, Kaoru, Technocharro:
http://www.youtube.com/watch?v=3FuyMKzcLb4

LA RIBOT, Distinguida: https://vimeo.com/27152712

LA RIBOT, Llamame mariachi: http://www.youtube.com/watch?v=5imKM-
Z3U3Q

LA TERNURA, Madrid Beach-Party N.°l: DVD

LAHOSTIAFINEARTS, Desfile:
http://www.fernandobaena.com/performances/desfile.html

LAHOSTIAFINEARTS, Eventos:
http://www.fernandobaena.com/instalaciones/performances-para-video.html y
http://www.fernandobaena.com/instalaciones/intervenciones-sobre-
videoperformances.html

LAHOSTIAFINEARTS, Explorando Usera:
http://www.fernandobaena.com/instalaciones/explorando-usera.html

LAHOSTIAFINEARTS, Picnic:
http://www.fernandobaena.com/performances/picnic.html

LEON, Isabel, Compartiendo secretos: DVD Accion09Mad.
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LIDDELL, Angélica, Desobediencia:
http://www.youtube.com/watch?v=EimaFW87xDc

LLAVATA, Carlos, S/T: DVD Accién08Mad.

LOS TORREZNOS, 35 minutos:
http://www.lostorreznos.es/trabax2.swfttp:// www.lostorreznos.es/

MARGARIT, Angels: Corol.la:
http://www.youtube.com/watch?v=t]1 DNMqdIs4o

MART, Luan, Religion: http://www.youtube.com/watch?v=w7WpKkthL.ZE

MARTICORENA, Maria, Hasta que mi cuerpo aguante:
http://www.youtube.com/watch?v=chJQHVw;j;0Q

MARTICORENA, Maria, Polifonia: Dejarme las ufias:
http://www.youtube.com/watch?v=VW1044Bp4nY

MARTINEZ, Arantxa, J: http://produccionsescopeta.org/blog/?page id=32

MAURO, llaria, Ingredientes: agua, harina, sal y levadura:
https://vimeo.com/5423567

MILLAN, Fernando, EI clavel: http://www.youtube.com/watch?v=uG-
GfX_dspM

MIRANDA, Fatima, ArteSonado: https://vimeo.com/29371002
MORA, Oscar, Tunning & Dol¢aina: La Mas Bella Grandes Exitos (2006)

MURCIEGO, PEPE, Salud:
http://www.youtube.com/watch?v=UkKmeb859Qs

NIEVES, Macarena, Que las palabras (me) perdonen:
http://manieca.blogspot.com.es/

NOGALES, Paco, S/T: DVD Accion08Mad.
NOGUERA, Pere, S/T: DVD Accion08Mad
O'DONELL, Fiacha, DVD Accion, Arte de Accion en Espania (1998-2011)

OKARIZ, Itziar: http://www.rtve.es/television/20100521/itziar-
okariz/332270.shtml

ORTEGA, Antonio, Registro de bondad:
http://www.hamacaonline.net/obra.php?mode=2

PASTOR, Angel, Caidas:
http://www.mostowa2.net/angelpastor/caidas/01uce.html

PEREZ, Eva: Prueba de accién sobre la erética torpe II: DVD
AcciéonMad09.
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PICO, Sol, Bésame el cactus:
http://www.youtube.com/watch?v=jC9pHxIreHU & feature=relmfu

PINA, Carlos, Juegos de construccion personal:
http://www.ebent.org/ebent01/pina/pagina.htm

PREGO, Sergio: ANTI-after TB:
http://www.youtube.com/watch?v=TY3LK6pgDPY

RAMOS BALSA, Rubén, Correr:
http://www.rubenramosbalsa.com/index_doc.php?d=obra/performance/correr

RODRIGUEZ, David, Cigarrereras. Métodos y tiempos:
http://www.youtube.com/watch?v=UKKrEKCLrJw

SAAVEDRA, Avelino, Arde lo que serd, fuego camina conmigo:
http://www.rtve.es/television/2010053 1/futbol-arte/333535.shtml

SADABA, Estibaliz:
http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-erreakzioa-
reaccion/687454/

SANCHEZ BLANCO, Domingo, 4 destajo:
http://www.youtube.com/watch?v=U5e06tcjkq0

SANCHEZ BLANCO, Domingo, Boxeo:
http://www.youtube.com/watch?v=B2 MHwD Ipl

SANCHEZ BLANCO, Domingo, Cantando bajo la lluvia: archivo del artista.
SANCHEZ-MATEOS, Rafael, Ticket: Archivo del artista.
SANTIAGO, Rubén, Intramuros: https://vimeo.com/36694468

SENRA, Andrés y FERNANDEZ, Felix, Semidtica del WC:
http://www.andressenra.com/#

SENRA, Andrés, La tempestad:
http://www.youtube.com/watch?v=ATQjDTXS8IPQ

SIERRA, Santiago, La trampa:
http://www.youtube.com/watch?v=uKZpkzcewPs

SIGLER, Carmen, Mama fuente:
http://www.hamacaonline.net/obra.php?id=625

SILVA, Beatriz: http://www.youtube.com/watch?v=_MBWuoYEGIS8

SOCIETAT DOCTOR ALONSO, Acido folclorico:
http://www.youtube.com/watch?v=k8Fi5-REmo4
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SOUSA, Pere, Interview avec les letristes:
http://annablumefanclub.blogspot.com.es/2012/09/interview-avec-les-
lettristes-raoul 4.html

SUAREZ, Cuco, Las noticias se escriben con sangre:
http://www.youtube.com/watch?v=M9EwWAEj9kAE

SUAREZ, Rafael, Once intentos para alcanzar la trascendencia: archivo del

artista.

TERRORISMO ARTISTICO, ;Despierta!:
http://www.youtube.com/watch?v=TRZaZheZVc4

TORRES, Larraitz, Plastificacion: https://vimeo.com/7813174
URRA, Amaia, El eclipse de A: https://vimeo.com/7917514

URRA, Amaia, La cosa (se resuelve):
http://www.youtube.com/watch?v=uwu2lG_RImA

VALLAURE, LAMATA y MUSICCO, El ABC de la performance:
http://www.lostorreznos.es/abceng.swf

VALLDOSERA, Eulalia: http://www.rtve.es/television/20100119/eulalia-
valldosera/313069.shtml

VARELA, Pelayo, Soundman:
http://www.youtube.com/watch?v=1t 37tVEwbM

VELVET & CROCHET, Dos hombres malos:
http://velvetcrochet.blogspot.com.es/

VELVET & CROCHET, La llamada: DVD Accion08Mad
VIDAL, Albert, Humano humano: https://vimeo.com/7523670#
VIEIRA, Gregorio, Accumulation: http://www.gregorioviera.com/

YMBERNON, David, Poesia visual culinaria:
http://www.youtube.com/watch?v=LZsBoKGi-qc
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h.1. Biografias de artistas mencionados

ACCIDENTS POLIPOETICS es un grupo formado por Rafael Metlikovez
(Canovelles, 1964) y Xavier Theros (Barcelona, 1963) que combina poesia,
performance 'y  humor. Website:  http://blogdeaccidentspolipoetics.
blogspot.com.es/.

AGGTELEK (Xandro Valles, Barcelona 1978, y Gema Perales, Barcelona,
1982). Website: http://www.aggtelek.net/. Aggtelek es un grupo
multidisciplinar que se expresa en video, foto, escultura, instalaciones,
performances 'y espectaculos escénicos. Ha mostrado su trabajo en Barcelona,
Bruselas, Nueva York, Berlin, Londres, Budapest, Frankfurt, Castellon,
Bilbao, Murcia. Han recibido premios como el ABC en 2009 o el del
INJUVE en 2007.

AGUSTIN PAREJO SCHOOL fue un grupo de accién artistica creado en los
80, cuyos trabajos fueron realizados en diferentes medios (video, instalacion,
accion, carteles, postales). Intentaban hacer visible la naturaleza conflictiva
del espacio fisico donde se desarrolla su actividad, Malaga, y la critica de la
institucion arte tal. Fueron componentes del grupo Rogelio Lopez Cuenca,

Juan Antonio Lopez Cuenca y Jorge Dragon.

ALBERTO LOMAS (Vitoria, 1967). Artista y gestor de eventos. Socio
fundador del espacio Abisal de Bilbao y coordinador del ciclo Accion y
documento en ese mismo espacio y de la muestra Un paquete vasco, junto a

Beatriz Silva.

ALBERT VIDAL (Barcelona, 1946). Website: http://www.albertvidal.es/. Ha
mostrado su trabajo en lugares como el Ttnel de Vallvidrera (Barcelona), los
cimientos del Teatro de la Expo 92 (Sevilla), la iglesia de Santa Maria; en
galerias como Metronom y Trece de Barcelona; en la Fundacié Mird, la Sala
Capitol y el Antic Hospital de La Santa Creu, Barcelona; teatros como Romea
y Nudo de Buenos Aires o Alfil, Madrid; festivales de teatro como Di

Polveriggi o Grec, Sitges.
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ALICIA FRAMIS (Barcelona, 1967). Website: http://www.aliciaframis.com.
Sus escenarios urbanos, intervenciones de espacios expositivos y sus
instalaciones se han mostrado en el Museo de Arte de Girona, el Stedelijk
Museum de Amsterdam, el MACBA y el Centre d’Art Santa Monica, la
Fundacion la Caixa de Barcelona, la galeria Helga de Alvear (Madrid), PYO
Gallery, Zendai Museum, Shanghai Duolun Museum of Modern Art, CGAC
(Santiago), CACP (Burdeos), MOCA Museum de Shanghai.

ALONSO GIL (Badajoz, 1966). Tiene trabajos en: Fundacion Caja Madrid,
Fundacion Rafael Alberti (Cadiz), Ayuntamiento de Utrera, Centro Andaluz
de Arte Contemporéaneo (Sevilla) Coleccion Testimony, Fundacién La Caixa
(Barcelona) Congress Centrum Museum (Hamburgo), Diputacién Provincial
de Mélaga, Museo de Bellas Artes de Asturias (Oviedo), Museo Extremeio e

Iberoamericano de Arte Contemporaneo (Badajoz).

AMAIA URRA (San Sebastian, 1974). Su carrera en solitario comenz6 en
2002 con la pieza El Eclipse de A. En 2008 realizdé la pelicula The
neverstarting story junto a Cristina Blanco y Cuqui y Maria Jerez. En 2009
realiz6 la instalacion Time-Wasters y un ano después la pieza La Cosa. Ha
presentado su trabajo en festivales y centros culturales de todo el mundo
como The Jerusalem Show V, Festival In-Presentable, Festival Escénico

Contemporaneo de Sevilla, La Casa Encendida o Fiesta Espafa de Bogota.

AMAYA GONZALEZ (Sanxenxo, 1979). Website: http://www.parra-
romero.com/artistas/amayagonzalez.html. Ha expuesto en el Museo MARCO
de Vigo, en el Instituto Cervantes de Beijin o en el International Art Forum
de Londres y ha obtenido diferentes becas como la de creacion del Centro

Cultural Montehermoso Vitoria en 2007 y premios como el Premio Nacional

de Videoarte Valencia Crea (2007).

ANA  GESTO  (Santiago de  Compostela, 1978).  Website:
http://anagesto.blogspot.com.es/. Participé6 en Kounellis Fundacién Caixa
Galicia (Santiago), Chamalle X 2008 (Pontevedra), Arte en Predicado
(Tenerife), Novos Valores 2008 (Pontevedra), Art d’Accciéo (Valencia),

Resistencia y materializacion (UPV/EHU, Bilbao). Materializacion
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(Fundacion Laxeiro, Vigo), Epipiderme (Lisboa), Dia internacional de los
museos (Casa das Artes, Vigo), Line Up (Coimbra), Imergence (Lisboa),
AccionMad (Madrid).

ANA MATEY (Madrid, 1978). Website: http://espacioespora.com/ Ha
mostrado su trabajo en Arton (Madrid), Acciéon!Mad, MUA Corpoérea (Museo
de Alicante) El Carromato (Madrid), Ven&Vino (Madrid) EntreFotos 07 y 08
(Conde Duque, Madrid), Madrid Tentacion (La Casa de Vacas, Madrid),
Galeria Espacio Menosuno (Madrid), I-Fabriek (Maastrich), Juvenalia
(IFEMA, Madrid), 8BIS (Barcelona), Optica Festival (Espacio Espora,
Madrid), Galeria Kubiko (Madrid), Espacio E Refuggio (Livorno), Todos

somos Juarez (Aguascalientes y Durango, México).

ANA OLIVA HIGUERAS (Santiesteban del Puerto, 1981). Website:
http://higuerasana.blogspot.com.es/. Proviene de las artes escénicas. Ha
participado en festivales de accidbn como Incubarte’07 de Valencia o

Accion!madl10.

ANALIA BELTRAN (Villarreal, 1962), Website: http://analiabeltranijanes.
es/. Ha participado en numerosos festivales como Accion!08MAD en Madrid,
X Bienal de la Habana (Cuba), Infr'action (Séte), Ebent 2010 (Barcelona),
Arrt d'Acccidé (Valencia), Infaction Venice 2011(Bienal de Venecia),
Perfomedia 2011 (Italia), entre otros. Ha desarrollado gran parte de su trabajo
en espacios de Madrid como Arte en Accion, El Carromato, Espacio Espora,

Festival Reformance o Espacio Menosuno.

ANDRES GALEANO (Matar6, 1980). Website: http://www.andresgaleano.
eu/. Andrés Galeano trabaja como artista de performance y curador del
programa Extension Series en el Grimmuseum. Ha mostrado su trabajo en
Accion!MAD, La Muga Caula, Festival eBent 10, Instituto Cervantes de
Berlin, y en diferentes espacios de Alemania, Italia, Suiza, Polonia, Republica

Checa, Hungria y Canada.

ANDRES SENRA (Madrid, 1968). Website: http://www.andressenra.com/.
Entre sus trabajos de accion podemos mencionar los realizados en 2009:

Performing Arco. ARCO 09; 2008: Doméstico, Madrid; La noche en blanco,
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Madrid; 2007: Espacio Menosuno, Madrid; Destino Futuro, Madrid. 2006:
Circulo de Bellas Artes, Madrid; Chamalle X, Facultad de Bellas Artes de
Pontevedra y CGAC. 2005: Centro Internacional de Cultura Contemporanea,
San Sebastidan; Observatori, Valencia; Ebent, Barcelona; 2004:

Contenedores, Sevilla; Aparte, Festival de performance, San Javier, Murcia.

ANGELA GARCIA (Castellon de la Plana, 1981). Ha sido colaboradora en el
5° Encuentro Internacional de Performance (IVAM, Valencia, 2007) y
ayudante de coordinacion en el I Festival de Performance (Region de Murcia,
2008). Ha presentado su trabajo en el Festival Accion!09MAD, CENDEAC
(Murcia), Arrt d'Acccido (CCC de Valencia). Ha participado con el Grupo
experimental E.S.O.C. y es miembro fundador y activo de la Asociacion

Cultural Sinberifora.

ANGELES AGRELA (Ubeda, 1966). Website: http://www.angelesagrela.
com/. Ha expuesto su obra, compuesta sobre todo por fotografias, pinturas e
instalaciones en galerias como Cruce, Carmen de la Calle, Magda Bellotti,
Sandunga, Ad Hoc o Manuel Ojeda, y en el Centro Andaluz de Arte

Contemporaneo o el Museo de Bellas Artes de Santander.

ANGELICA LIDDELL (Gerona, 1966). Website: www.angelicaliddell.com/.
Autora, directora e interprete de obras de teatro experimental con la compaiia
Atra bilis. Ha recibido premios como el Notodo del publico al mejor
espectaculo de 2007, Premio Valle Inclan de Teatro (2007), Premio SGAE de
teatro (2004), Dramaturgia Innovadora Casa de América (20039.

ANGEL PASTOR, (Barcelona, 1957). Website: http://www.mostowa2.net/
angelpastor/index.html. Se inici6 en la Accion al contactar la escena
barcelonesa, de una linea marcadamente conceptual y con estrecha relacion
con la poesia visual experimental. Presentd su primera accion, F.O.C., en
1996. Desde entonces ha trabajado en toda clase de eventos (festivales,
encuentros, galerias, clubs) en Espafia, Europa y América. En 2004 fijé su

residencia en Cracovia.

ANGELS MARGARIT (Tarrasa, 1960). Website: http://www.margarit-

mudances.com/. Es Premio Nacional de Danza 2010. También ha recibido el
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Premi Nacional de Dansa de Catalufia en tres ocasiones, el Premio Ciudad de
Barcelona de las Artes Escénicas, en 1993, y el Gran Prix del Concurso
coreografico de Bagnolet, en 1998. Desde 1985 dirige la compaiia
Mudances. Ha mostrado su trabajo en el Teatre Grec de Barcelona, en el

CDN de Madrid, Sala Pradillo (Madrid), Sala Becket (Barcelona).

ANNA GIMEIN (San Petersburgo). Ha formado parte de LaHostiaFineArts
en varios trabajos. Sus acciones y video-acciones se han podido ver en Off
Limits (Madrid), en el 4° Ciclo de Video en la ONG (Carécas), The Big
Screen Project (Nueva York), Artifariti (Sahara), Camps de Joc (Lérida), XI
Certamen Bienal Unicaja de Artes Plasticas (Malaga), Contenedores
(Sevilla), BIDAO7 (Gijon), Vacio9 (Madrid), Festival Internacional de Cine
Pobre (Cuba), Festival Almeria en corto, La Mas Bella Grandes Exitos, De
Fijo a Mévil (Madrid), COSLART (Coslada).

ANTONI ABAD (Lleida, 1956). Ha mostrado su obra Galleria Giorgio
Persano (Turin), Centre d'Art Santa Monica (Barcelona), Centre d’Art la
Panera (Lleida), Centro Cultural de Espafia (México D. F.), Galeria Oliva
Arauna (Madrid), The New Museum of Contemporary Art (Nueva York),
Galeria Brito Cimino (Sao Paulo), Fundagao Serralves (Oporto), Museo de
Arte Moderno (Buenos Aires), Sala de Verdnicas (Murcia), Metronom
(Barcelona), Sala H (Vic), Centro de Arte Reina Sofia (Madrid), Galeria
Estrany de la Mota (Barcelona), Circulo de Bellas Artes (Madrid).

ANTONI MIRALDA (Barcelona, 1942). Cabe destacar su Honeymoon
Project (1986-1992), que contd6 con intervenciones en Nueva York,
Barcelona, Venecia, Tokio, Paris, Miami, Las Vegas, etc., y la participacion
de diversos artistas invitados. Junto con la chef Montse Guillén, cred el
reconocido restaurante “El Internacional” en Tribeca, Nueva York, y mas
tarde el “Big Fish Mayaimi” en Miami River. Fue el creador del Food
Pavilion de la Expo 2000 de Hannover. Su proyecto actual es el

FoodCulturaMuseum.

ANTONIO DE LA ROSA (Zaragoza, 1970). Ha mostrado su trabajo en
Matadero (Madrid), Noche en Blanco (Madrid), Liquidacion Total (Madrid),
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Cine porno Alba (Madrid), Casa de América (Madrid), El Gallo Arte
(Salamanca), The Art Palace (Madrid), Kunstlerhaus Bethanien (Berlin), Off
Limits (Madrid), Sala de exposiciones Canal de Isabel II (Madrid), Museo
MUCA Roma (México D. F.), Hanauer landstrasse (Frankfurt), Sala Amadis
(Madrid), Sala de exposiciones de la Comunidad de Madrid.

ANTONIO GOMEZ (Cuenca, 1951). Poeta visual y artista experimental,
posee un extraordinario curriculum de obra presentada en mas de trescientas
muestras colectivas realizadas en mas de veinte paises y en ferias como Arco,
Transito, Arte Hotel o Foro Sur. La obra de Antonio Gomez trata de la Inter-
accion con las distintas parcelas artisticas, del didlogo surgido con los

hibridos de poema visual, poema-objeto, poema-canon, poema-montaje.

ANTONIO ORTEGA (San Celoni, 1968). Ha mostrado su trabajo en
Scottsdale Museum AZ, Museu de I’Emporda, Fundacié Joan Mir6 -Espai
13-, Abteiberg Museum (Moenchengladbach), CA2M (Mostoles), Sala La
Panera (Lleida), Institut de Cultura de Barcelona, Espai d”Art Contemporani
de Castelld, Galerie Elisabeth & Klaus Thoman (Innsbruck), Galeria Toni
Tapies (Barcelona), The Showroom (London). Fue el Responsable de

actividades del Centre d’Art Santa Monica 2003-2008.

AVELINO SALA (Gijon, 1972), Website: http://www.avelinosala.es. Su obra
se ha presentado en Voldere Gallery (Nueva York), MNCARS (Rencontres
Internacionales, 2009), X Bienal de la Habana, A Foundation (Off the Street,
Londres), October Contemporary 2009 (Hong Kong), Small Reevolutions
(Bienal de Praga), The promised Land (Chelsea Art Museum), Artium de
Vitoria, Spai 4 de Palma de Mallorca.

BARTOLOME FERRANDO (Valencia, 1951). Website: http://www.
bferrando.net/. Performer y poeta visual. Profesor titular de performance y
arte intermedia en la Facultad de Bellas Artes de Valencia. Fundador de la
revista Texto Poético. Ha participado en festivales y encuentros celebrados en
Europa, Canada, México, Japon, Corea, Chile, Espafia, Italia y Francia.
Forma parte de los grupos Flatus Vocis Trio, Taller de Musica Mundana y

Rojo. Ademas de Texto Poético publica el ensayo Hacia una poesia del hacer
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y el libro tedrico La mirada movil, diversas grabaciones en MC, LP y CD y

varios videos de performance.

BEATRIZ SILVA (Bilbao). Realiza acciones desde 1991, participando en
multiples festivales y convocatorias de arte de accion, también impartiendo
conferencias. Como miembro fundador de diferentes colectivos vy
asociaciones, una buena parte de su dedicaciéon se ha vertido en la

organizacion y produccion de eventos artisticos.

BELEN CUETO (Madrid, 1970). Ha sido miembro del Circulo Interior Bruto
desde 1999. Ha realizado acciones en el proyecto REhabi(li)tar Lavapiés
(Madrid), VII y XV muestras de Arte Joven, en varias revistas caminadas, en
el proyecto Window 99, en el Festival Per amor a I’art, Ecosofias (Sala
Amadis, Madrid), Ex, (Facultad de Bellas Artes de Madrid), Bienal
Internacional de Turin, 11° Encuentro de Arte Experimental de Coslada, sala
de exposiciones La Alameda (Malaga), Liquidaciéon Total (Madrid),
Accion!Mad.

BOKE BAZAN Website: http://www.bokebazan.com/. Desde 1984 ha
participado en mds de medio centenar de exposiciones y eventos artisticos
como Ensems, Observatori, Experimenta club o la Bienal de Valencia y
realizado acciones en el IVAM, Instituto Cervantes de Paris, Plaza de Colon y
Espacio cultural Conde Duque de Madrid, el Colegio de arquitectos de

Malaga y el Centro Montehermoso de Vitoria.

CARLES CONGOST (Olot, 1970). Website: http://carlescongost.blogspot.
com.es/. Ha expuesto su trabajo en MUSAC (Leo6n), Espai 13 (Fundaci6
Mir6, Barcelona) Espacio Uno (MNCARS, Madrid), Zona Emergente
(CAAC, Sevilla), Fundacion Bilbao Arte, Centre d'Art Santa Monica
(Barcelona), Galeria Luis Adelantado (Valencia), Arte Ricambi, (Verona,
Italia). Ha participado en exposiciones colectivas en MARCO (Vigo), Palau
de la Virreina (Barcelona), EACC (Castellon), CGAC (Santiago),
Transmission Gallery (Glasgow), Hamburger Bahnhof (Berlin), Palais de
Tokyo (Paris) PS1 (Nueva York) o IMMA (Dublin).
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CARLES SANTOS (Vinaroz, 1940). Website: http://www.carles-santos.
com/. Ha presentado sus obras en Edinburgh International Festival, Festival
Automne de Paris, Hebbel Theater de Berlin, ETI- Roma, Festival otofio de
Madrid, Antigua Nave de Talleres Generales de Sagunt, Teatro Nacional de
Cataluna, Teatro Libre. Ha realizado composiciones musicales para grandes
acontecimientos como las Fanfarrias de las Ceremonias Olimpicas y
Paralimpicas Barcelona' 92. Ha recibido premio como la Creu de Sant Jordi
1999, la Medalla de Oro del Circulo de Bellas Artes 2007, 13 premios MAX,

el Premio Nacional de Musica 2008.

CARLOS FELICES (Madrid, 1958). Realiza performances desde el 1997.
Las mas significativas son: Quiero conocer-te (Rehabi(li)tar Lavapiés,
Madrid, 1998), Vivir en otro lugar, ejercicios de supervivencia (Coslart 2000,
Coslada), Dario y el agua (Arde Arganda, 2002), Fucking (Botero) (Madrid,
2006), Curso basico de Performance (Centro de Arte Moderno, Madrid,
2007), Tacking a shower (Bali, 2009), Me presento (Accion09Mad, Madrid),
La ultima faena (Escuela de tauromaquia, Tabacalera de Lavapiés, Madrid,

2010).

CARLOS LLAVATA (Valencia, 1964). Website: http://www.carlosllavata.
org/. Ha participado en mas de 90 eventos colectivos, mayoritariamente
relacionados con la performance, y 6 exposiciones individuales. Actualmente
coopera con algunas galerias y en proyectos de manera independiente por el
mundo, tales como, Mirta Demare (Rotterdam, ARCO 2010), Golden Threat
Gallery (Belfast), Sign Gallery (Groningen), Z¢ dos Bois (Lisboa), La Pieza
(Madrid), Artpotheek (Bruselas), Lost Generation Space (Kuala Lumpur),
Pensart (Madrid).

CARLOS PINA (Barcelona, 1962). Website: http://carlos-pina.stidna.org/.
Junto a Maria Cosmes constituye el grupo Stidna. Miembro fundador del
Club 8 y director de eBent desde 2003. Comisario junto con Marta Pol del
ciclo Construits points Ha realizado performances en diferentes eventos
nacionales e internacionales. Es autor de textos y articulos sobre la

performance y la poesia visual.
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CARMEN F. SIGLER (Ayamonte). Website: http://www.carmenfsigler.es/.
Ha desarrollado sus obras fundamentalmente a través de la fotografia, a la
que somete a diversos tipos de manipulaciones, y videos en sus distintas
versiones: video-creacion, video-performance, o video-instalacion. Entre
otros lugares ha expuesto en el Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla, en
el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia o en la Sala de Exposiciones

de la Comunidad de Madrid.

CHRISTIAN FERNANDEZ MIRON. Website: http://www.fernandezmiron.

comn/.

CIRCO INTERIOR BRUTO. Proyecto colectivo de experimentacion artistica
que desarrolld su actividad en un local de la calle Jesus y Maria de Madrid
entre 1999 y 2005. Estaba formado por Jestis Acevedo, Belén Cueto, Marta
de Gonzalo, Rafael Lamata, Paula Moron, Luis Naranjo, Eduardo Navarro,
Kamen Nedev, Publio Pérez Prieto, Teresa del Pozo, Rafael Suarez, Jaime

Vallaure y Francgois Winberg.

CONCHA JEREZ (Las Palmas, 1941). Website: http://conchajerez.org.
Artista Intermedia. Profesora de la Facultad de Bellas Artes de Salamanca.
Realiza obras individuales de forma continuada, desde 1973 hasta el
momento actual en Espafia, Alemania, Austria, Francia, Italia, Dinamarca,
Suecia, Finlandia y otros paises. (62 instalaciones, 23 exposiciones, 56
performances (de las cuales 35 con el compositor y artista intermedia José
Iges), obras para Internet y 32 instalaciones Sonoras y Visuales con José Iges,

ademas de numerosas acciones individuales.

CUCO SUAREZ (Pola de Lena, 1061). Website: http://www.cucosuarez.
com/. Performer y artista multimedia. Como performer ha estado presente en
los festivales de esta disciplina artistica de mas relevancia del mundo:
Meéxico, Corea, Suecia, Suiza, Inglaterra, Portugal, Estados Unidos, Espana,
Italia, Polonia, Francia, etc. Premios y becas: Muestra de Arte Joven Madrid
en 1991, Beca Fundacién Botin (Santander), Fundacion la Caixa (Barcelona),

Premio Nacional de Escultura Caja Madrid, Fundacion Telefonica (Madrid).
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CUQUI JEREZ (Madrid, 1973). Desde 1990 ha trabajado como bailarina y
performer en varas compaflias y ha creado piezas como Me encontraré bien
enseguida solo me falta la respiracion (1995), Digase en tono mandril
(1996), Hiding Inches (1999), A Space Odyssey (2001), The Real Fiction
(2005); y The Rehearsal (2007).

DAVID BETSUE (Barcelona, 1980) y MARC VIVES (Barcelona, 1978)
trabajan en equipo desde el afio 2002. Con formatos tan diversos como la
performance el video, el teatro o el fotomontaje, sus obras siempre parten de
situaciones dadas y objetos cotidianos con el fin de dirigir la atencion del
espectador sobre aquello que, por rutinario o anodino, le pasa habitualmente
desapercibido. Han expuesto en el Centro de Arte Santa Monica de
Barcelona, en el Centro de Arte Dos de Mayo de Mostoles, en la feria Frieze

0 en la 2 Bienal de Arte Joven de Bucarest.

DAVID RODRIGUEZ (Madrid 1972). Website: http://tinapaterson.com/. Ha
trabajado en la creacion y participacion de redes sociales. Proyectos
colectivos: la Fiambrera Obrera, Las Agencias, Red de Lavapiés, SCCPP.org,
bordergames.org, pornolab.org, Un barrio feliz, YOMANGO, La Tabacalera
de Lavapiés. Desarrolla una labor activa en la creacion y produccion teatral
alternativa a través de HelloWorld!. Dirige y produce sus propios proyectos

escénicos como Version Beta'y Cigarreras. Métodos y tiempos.

DEMOCRACIA. Website: http://www.democracia.com.es/. El grupo
Democracia se cred en 2007 como continuador del grupo El Perro. Entre sus
exposiciones podemos mencionar su exposicion en MEIAC en 2011, en la
Fundacion Pilar y Joan Mir6 en 2010, en las galerias ADN de Barcelona,
Salvador Diaz de Madrid y Caprice Horn de Berlin, Prometeo de Milan, en
ARCO y en multiples bienales por todo el mundo. Entre su actividad
curatorial cabe destacar Arte Util en 2011, Madrid Abierto en 2008, y la

publicacion de la revista Nolens Volens desde 2007.

DIANA TORRES (Madrid, 1981). Website: http://pornoterrorismo.com/. Es
una artista multidisciplinar cuyas herramientas clave son la performance, la

poesia, el video y la pornografia/postpornografia. Desarrolla live shows en los
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que el publico se ve de alguna forma obligado a la implicaciéon emocional,
politica y/o sexual. Es coorganizadora del evento “La muestra marrana” que
se celebra en Hangar. También desarrolla su faceta de activista siempre
dentro del campo de la sexualidad, el postporno, el movimiento queer, el
transfeminismo y la prostitucion, Ha realizado talleres de pornoterrorismo

callejero, eyaculacion femenina, fisting, performance, etc.

DISCOTECA FLAMING STAR es un grupo formado en 1998 por Cristina
Goémez Barrio (Alhambra, Espafia, 1973) y Wolfgang Mayer (Wertach,
Alemania, 1967). Website: http://www.discotecaflamingstar.com/. Su trabajo
ha sido mostrado en: Artists Space, Whitney Museum y The Kitchen en
Nueva York; MUMOK en Viena; Parlour Projects, Ausland y Plattform en
Berlin; Ojo Atdémico y Centro de Arte 2 de Mayo en Madrid; Gallery
Freymond-Guth en Ziirich y Tate Modern en Londres.

DOMINGO MESTRE. Miembro de United artists from the Museum y de la
Plataforma Ex-amics de I'IVAM. Ha mostrado su trabajo en la II Trovada
d’art d’acci6 Performatori, Club Diario Levante, las salas Escalante y
Parpall6 y la Facultad de Filosofia en Valencia, la Casa de Cultura de
Mislata, Movimiento e Inercia (Valencia-Amsterdam), galeria Art Collegium
de San Petersburgo, Sin titulo (Circulo de BBAA), MNCARS, Off Limits y
Facultad de BBAA en Madrid, Galeria H20 (Barcelona).

DOMINGO SANCHEZ BLANCO (Salamanca, 1955). Ha realizado acciones
en: Centre d’Art Santa Monica; Festival BEM, Burgos; Domus Artium; Da2,
Salamanca; Fundacion del Museo Mausoleo en Morille, Salamanca; Museu
da Agua, Lisboa; Galeria Espacio Minimo, Madrid; Circulo de Bellas Artes,
Madrid; Isburd Center, Los Angeles; MACBA, Barcelona; Museo del Barrio,
Nueva York; Museo Guggenheim Bilbao; Galeria Lipanjepuntin, Trieste;

SESC Pompeia, Sdo Paulo.

DOMIX GARRIDO. Website: http://www.abiertodeaccion.com/557.html.
Coordinador del festival Abierto de Accion, en Murcia. Ha realizado acciones
en: Cendeac, Murcia; Accion!10MAD, Madrid; Eipiderme, Lisboa; Preavise

Desordere, Marseille; El Carromato, Madrid; eBent.09, Barcelona; Centro

423



Pérraga; Murcia; Centre de Cultura Contemporania, Valencia; Laboratorio de

Arte Joven, Murcia.

DORA GARCIA (Valladolid, 1965). Website: http://www.doragarcia.net/.
Ha desarrollado proyectos en Manifesta 2 de Luxemburgo, Bienal de
Estanbul, FRAC Lorraine (Metz), Munster Sculptures Projects, Macba
(Barcelona), MNCARS (Madrid), FRAC (Borgona), MUSAC (Le6n), SMAK
(Gante), Galerie fiir Zeitgendssische Kunstde (Leipzig), Tate Modern
(Londres), ICA (Londres).

EDUARDO HURTADO. Website: http://eduardohurtado.com/.

EL GATO CON MOSCAS. Website: http://www.elgatoconmoscas.com/. El
grupo comenz6 su actividad en 2007. Habitualmente realiza sus actividades
en lugares publicos. Han mostrado su trabajo en espacios madrilefios como
las galeria José¢ Robles, 6masl, Espacio Trapecio y Espacio ApArte, en el
Centro Arte Joven Avenida de América, en el Museo de América, en
Matadero Madrid y en los festival “Loop” de Barcelona e “INACT” de

Estrasburgo.

ESCUELA DE TAUROMAQUIA fue una iniciativa de Fernando Baena a la
que se sumaron una treintena de artistas entre los que los mas constantes
fueron Rafael Sudrez, Rafael Sanchez-Mateos, Daniel Charquero, Carlos
Felices, Pedro Nufiez, Johanna Speidel, Katarina Daucik, Lucas Agudelo,
Yolanda Pérez Herreras, Maria Salgado, Fernando del Cubo, Monfrague

Lavandera, Marianela Leon, Beatriz Caravaggio y José Pablo Monge.

ESTHER FERRER (San Sebastian, 1937). Website: http://www.arteleku.
net/estherferrer/. Formo parte del grupo ZAJ. En 1999 represent6 a Espana
en la Bienal de Venecia. Premio Nacional de Artes Plasticas