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rte del performance y que ademas lo hace, por
rimera vez, desde la experiencia latinoamericana.
u autora es sin dudas la maxima autoridad en esta
)ateria a la que aborda desde multiples opticas: el
=atro, la politica, el feminismo, la teoria de géneros,
y construccién de la memoria y el activismo social.
| atractivo volumen que el lector sostiene en su
1ano, sintetiza la profusa investigacién de Taylor y
, acerca al gran publico de manera ludica, a través

i

e ejemplos claros e ilustrativos.
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1.
LA POLITICA DE LA PALABRA PERFORMANCE

Desde la década del ‘60, los artistas han usado sus
cuerpos para enfrentarse a los regimenes de poder
y las normas sociales, y también para insertar el
cuerpo frontalmente en el quehacer artistico.
Pero una palabra abarcadora e inde-
finida, significa muchas cosas aparentemente con-
tradictori.as. Para algunos artistas, performance (como
se utiliza en Latinoamérica) se refiere al |PERFORMANGE
ART,| o0 arte accidn, como se concibe en las artes
visuales. Otros artistas juegan con el término. Jesusa
Rodriguez, la artista de cabaret/performance mas atre-
vida y poderosa de México', se autodenomina
2y muchos de sus espectadores esta-
rian de acuerdo en que hay que estar loco/a para
hacer lo que ella hace: enfrentarse al Estado mexi-

cano, a la lglesia catdlica y a las grandes empresas.



CARMELITA TROPICANA (CUBA/EE.UU.)
- TAMBIEN RECONOCE SU POTENCIAL
TRANSFORMADOR:

-

“E] performance es Kunst |
(arte) de fluidez, impuro, v,
hibrido, capaz de liberar |
al practicante y a su
publico evocando las
famosas palabras de la |
revolucion francesa:
liherté, égalite,
homosexualité!”

Carmelita Tropicana, Virgin Cabaret. Encuentro del Tnstituto Hemistérico,
Nueva York, EEUU,, 2003. Foto de Marléne Ramiirez-Cancio.
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Guillermo Gémez-Pefia, Warrior for Gringostroika.
Toto del archiva de La Pocha Nostra.

GUILLERMO GOMEZ-PENA (MEXICO/
EE.UU.), HABITA EL PERFORMANCE
COMO “UN ‘TERRITORIO’ CONCEPTUAL
CON CLIMA CAPRICHOSO Y FRONTERAS
CAMBIANTES; UN LUGAR DONDE

LA CONTRADICCION, LA AMBIGUEDAD,
Y LA PARADOJA NO SON SOLO
TOLERADAS SINO ESTIMULADAS. LAS
FRONTERAS DE NUESTRO ‘PAIS DEL
PERFORMANCE’ ESTAN ABIERTAS A LOS
NOMADAS, LOS EMIGRANTES, LOS
HIBRIDOS Y LOS DESTERRADOS™".

EL PERFORMANCE, PARA EL, NO ES

SOLO UN ACTO, 0 UNA ACCION, SINO UNA
OPCION EXISTENCIAL. DICE QUE LO UNICO
QUE DIFERENCIA A UN PERFORMANCERO

DE UN LOCO ES QUE EL PERFORMANCERO
TIENE UN PUBLICO",



“PerforQUE?”, pregunta la mujer confundida en la
caricatura de Diana Raznovich.

Este libro analiza
el performance:
lo que es, lo que
hace, lo que nos
permite teorizar,
y la importancia
de entender su
compleja relacion
con los sistemas
de poder.

PerforQUE?

“PerforQUE” Dibujo de Diana Raznovich.
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Para los artistas, activistas y académicos del Insti-
tuto Hemisférico de Performance y Politica, y para
investigadores de otros departamentos, la palabra
performance hace referencia a una amplia gama
de comportamientos y préacticas corporales. Elin
Diamond define performance de la manera mas
amplia: un hacer, algo hecho®.

El hacer es fundamental para los seres humanos que
aprenden a.medida que imitan, repiten e internali-
zan los actos de los demaés. Esta teoria central —que
la gente asimila comportamientos al hacerlos, ensa-
yarlos, actuarlos— es mas antigua que la teoria aris-
totélica de la mimesis y tan nueva comao las teorias
de las neuronas que sugieren que la empatia y la
intersubjetividad son fundamentales para la super-
vivencia humana®.

Aunque es esencial para el quehacer humano, Maris
Bustamante (una de las primeras performeras de
México) nos advierte sobre el potencial conservador
del mimetismo:

“Los seres humanos nacemos pegados a nosotros
mismos y programados para, fundamentalmente,
reproducir lo que se nos ensefa. Sometidos a esta
programaciéon somos, en este sentido, victimas de lo
que otros han hecho de nosotros mismos. Por decirlo
de otra manera, nosolros no somos nosotros, nosotros
s0mos... ellos"’.

PERO EL PERFORMANCE NO SE LIMITA
A LA REPETICION MIMETICA. INCLUYE
TAMBIEN LA POSIBILIDAD DE CAMBIO,
CRITICA Y CREATIVIDAD DENTRO

DE LA REPETICION. DIVERSAS ACCIONES
Y EVENTOS COMO EL ARTE DE
PERFORMANCE, LA DANZA, EL TEATRO,
Y LOS ACTOS SOCIOPOLITICOS Y
CULTURALES COMO LOS DEPORTES,

LOS RITUALES, LAS PROTESTAS
POLITICAS, LOS DESFILES MILITARES

Y LOS FUNERALES, TIENEN ELEMENTOS 17
REITERADOS QUE SE RE-ACTUALIZAN

EN CADA NUEVA INSTANCIA. ESTAS
PRACTICAS SUELEN TENER SU PROPIA
ESTRUCTURA, SUS CONVENCIONES

Y SU ESTETICA, Y ESTAN CLARAMENTE
DELIMITADAS Y SEPARADAS DE OTRAS
PRACTICAS SOCIALES DE LA VIDA
COTIDIANA.

Cada performance tiene lugar en un espacio y tiempo
designado. Un partido de futbol es un acto demar-
cado (con principio y final, con reglas y espacios fijos,
y con un arbitro). Una protesta politica, por ejemplo
tiene principio y fin, y se diferencia por lo tanto de otras
practicas culturales, como caminar en la via publica.



biar un acto
to familiar

Giuseppe CampuzanaPert), Aparicin: Museo Travesti
Foto de/Alejandro Gémez de Tuddo.

El performance tiene pilblico o participantes reglas implicitas del evento. La participacién es
{aungue sea solo la camara). Un rito tal vez sélo : una préactica, un hacer que se ensaya, se repite y es
admita miembros iniciados en cierta practica, por reiterada, convencional o normativa. Todos sabe-

ejemplo, y participar de ese acto puede brindar ‘ mos como comportarnos en estos eventos —sea
constancia de pertenencia. Un acto publico, en ) una obra de teatro, un congierto, un funeral, o una
cambio, puede ser presenciado por todos los que protesta politica- aunque hay performances (como
estan presentes. De todas formas, tanto los acto- veremos mas adelante) que retan al espectador de

res (sociales) como los espectadores siguen las manera muy directa.




Las Madres de Plaza de
Mayo han usado un - ¥ S
paiiuelo blanco y ‘
procesado siempre

un mismo dia y a una
misma hora durante
mas de cuarenta aiios.
Fue una lucha por el
espacio y por hacer |
visibles los crimenes de

y :, Las Madres de la Plaza de Mayo, 2007.

T
--m: Foto de Diana Taylor.
a




LAS PERFORMANCES OPERAN COMO
ACTOS VITALES DE TRANSFERENCIA,
TRANSMITIENDO EL SABER SOCIAL, LA
MEMORIA Y EL SENTIDO DE IDENTIDAD
A PARTIR DE ACCIONES REITERADAS.

COMO SENALA RICHARD SCHECHNER
(EE.UU.), “EL PERFORMANCE NUNGA
SUCEDE POR PRIMERA VEZ, SINO POR
SEGUNDA, TERCERA, CUARTA, AL
INFINITO™,

“Performance is
twice-hehaved
behavior.”

Es decir, el performance es comportamiento reiterado,
re-actuado, o re-vivido. Esto significa que el perfor-
mance —como préctica corporal- funciona dentro de
un sistema de cddigos y convenciones.

23




Schechner hace una diferenciacion que es funda-
mental para entender el performance: AIQO@ perfor-
mance o algo se puede estudiar o entender
performance’.

DanzAbierta (dir. Marianela Bodn, Cuba), Cliorus Der
Encuentro del Instituto Hemisférico, Monterrey,
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La desobediencia civil, la resistencia, la ciudadania,
el género, la etnicidad y la identidad sexual, por
ejemplo, son précticas corporales y actitudes ensa-
yadas a diario en la esfera publica. El género suele
ser un performance invisibilizado, normalizado,
segun nos dice Judith Butler (EE.UU.), producto de
un régimen estricto de socializacion™.

A veces no nos damos cuenta de las rutinas y postu-
ras que estan asociadas con la feminidad o la mascu-
linidad hasta que un travesti o un actor nos las hace
aparente. “Un@ no nace mujer sino gue se convier-
te en mujer”, nos dijo Simone de Beauvoir en los
afios '40. El género es producto de actos internaliza-
dos y actuados en el espacio publico.

Split Britch

es5

0,

(EE
Bueno

L), RetroPerspective. Encuentro del Instituto
¢s, Argentina, 2007. Foto de Julio Pantoj
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LA RAZA SE PUEDE ESTUDIAR COMO
PERFORMANGE.

Segun Julieta Paredes, artista/activista aymara, inte-
grante de Comunidad Mujeres Creando Comunidad
(Bolivia):

“LA PACHAMAMA NOS HA REGALADO
UN PERFORMANCE: EL FENOTIPQ™. "

En México, las pinturas de castas del siglo XVIII,
muestran claramente cémo ese fenotipo fue creado
y activado para la clasificacion y segregacion racial.
Las categorias, impuestas por la ley colonial, distin-
guian claramente entre los grupos raciales: al mesti-
zo (como preducto de la unidn entre una indigena
y un criollo} y al ‘coyote’ {como hijo de una mestiza
y un indigena), entre otros. Las facciones y el color
de la piel estdn muy marcadas, como si las dife-
rencias entre los grupos fuera un hecho meramen-
te biolégico y natural y no producto del control, la
estratificacion v el prejuicio social. Entre mas se apartan
las mezclas raciales de lo blanco, la nomenclatura
{coyote, lobo) las aproximan cada vez mas al mundo
animal. Ademas la ropa, las costumbres, los vicios y
otras manifestaciones visibles llegan a participar en
la formulacion de las categorias raciales.

Los estereotipos reproducen e insisten en ciertas estruc-
turas de visibilidad.

De espariol y de india, praduce mestizo, coleccién particular, Breamore
House, Londres, Inglaterra. Escuela mexicana. Pintura publicada en el libro
editado por Maria Concepcién Garcfa Safz, Las castas mexicanas: un género
pictérico americano, Milén, Olivetti, 1989.
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Astrid Hadad, La imagen de Frida y la danza del venado.
Foto de Antonio Yussif.

Astrid Hadad (México) ha optado por trabajar con los
iconos mas ‘latinoamericanos’ para reexaminarlos.

Su trabajo reproduce y se burla de las imagenes este-
rectipadas que han modelado la identidad sexual y
étnica de la mujer mexicana: la Virgen de Guadalupe,
Coatlicue, la mujer marimacha con tacones altos y
espuelas, la mujer golpeada, la seductora diabdlica.
Hadad, con refinada ironia, sefiala el peso de la acumu-

lacién iconogréfica v de la repeticidon compulsiva.

Al producir imagenes sobrecargadas de etnicidad
para el consumo del publico, llama la atencién sobre
los estrechos limites de la visibilidad cultural, en la
que el cuerpo de la artista se ve como una repeti-
cion mas. Latinoamérica, nos sugiere Hadad, es

~visible s6lo a través del cliché. Hadad juega con la

incomaodidad que se esconde detrés de esas imagenes
excesivas, mostrandoles a los espectadores como los
estereotipos de la diferencia cultural, racial y étnica
son producidos, reproducidos y consumidos.

EL PERFORMANCE, PUES, ES UNA
PRACTICA Y UNA EPISTEMOLOGIA, UNA
FORMA DE COMPRENDER EL MUNDO Y
UN LENTE METODOLGGICO.

Nos permite analizar eventosperforrnance. En
su cardcter de préctica corporal en relacién con otros
discursos culturales, el performance ofrece también
una manera de generar y transmitir conocimien-
todel cuerpo, de la accion y del comporta-
miento-social. La demarcacidn de estos hechos
performance se da desde fuera, desde el lente anali-
tico que las constituye como objetos de estudio. La
Nacién no es un performance, pero se puede anali-
zar como performance en el sentido de la puesta
en escena de lo nacional.

’
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Hay multiples definiciones y usos de la palabra
‘performance’. El término se utiliza en el teatro, la
antropologia, las artes visuales, en el campo de los
negocios y los deportes y también en el ambito poli-
tico y cientifico, para sefialar una amplia gama de
comportamientos sociales.

Estos diversos usos apuntan a las complejas capas
de referencialidad que parecen contradictorias
pero que, por momentos, se apoyan mutuamente.
Victor Turner basa su comprension del término en
la rafz etimolégica francesa, que signifi-
ca ‘completar’ o ‘llevar a cabo por completo’. Para
Turner, asi como para otros antropdlogos que
escribieron en los ‘60 y 70, los performances revela-
ban el caracter méas profundo, genuino e individual
de una cultura. Guiado por la creencia en su univer-
salidad vy relativa transparencia, Turner propuso que
los pueblos podian llegar a comprenderse entre si a
través de sus performances.

“)O0S ENTENDEREMOS MEJOR AL
ENTRAR EN NUESTROS DIVERSO0S
PERFORMANCES, APRENDIENDO SU
GRAMATICA Y VOCABULARIO”".

Sin embargo, los performances no son universales ni
transparentes; su sentido cambia segln el momento y
el contexto. Bernardino de Sahagun se quejaba por
no comprender los bailes y cantos de los indigenas.
Decia que éstos “solo se entendian entre si {por ser
cosas del demonio)”™.

Para otros, performance significa exactamente lo
opuesto: por ser una construccion social, senala
artificialidad, una simulacién o ‘puesta en escena’,
antitesis de lo ‘real’ y ‘verdadero’. Las sospechas
remiten a las mismas lenguas de origen: ‘arte’ esta
linglisticamente ligado a|ARTIFICID.| Hacer, |FACERE,
comparte una raiz etimoldgica con (algo
hecho). Mimesis pertenece a la familia de imitar,
mimica, mimetismo.

MIENTRAS QUE EN ALGUNOS CASOS

EL ENFASIS EN EL ASPECTO ARTIFICIAL
DEL PERFORMANCE COMO UN
FENOMENO SOCIALMENTE CONSTRUIDO
REVELA UN PREJUICIO ANTITEATRAL,
EN LECTURAS MAS COMPLEJAS

LO CONSTRUIDO ES RECONOCIDO

COMO COPARTICIPE DE LO ‘REAL’.

Aunqgue una danza, un ritual, © una manifestacion
requieran de un marco que las diferencie de otras
practicas sociales en las que se insertan, esto no
implica que estas performances no sean ‘reales’
o ‘verdaderas’. Por el contrario, la idea de que el
performance destila una verdad mas ‘verdadera’ que
la vida misma tiene sus comienzos en Aristdteles,
pasando por Shakespeare y Calderén de la Barca,
y atravesando a Artaud y Grotowski hasta llegar al
presente’.

33



2.
¢ QUE NOS OFRECE EL TEHMII\I!)
PERFORMANGCE EN LATINOAMERICA?

En Latinoamérica, donde el término no tiene equiva-
lente ni en espafiol ni en portugués, elfla performance
tradicionalmente se ha usado en el campo de las
artes, especialmente para referirse a

de
PERFORMANCE

Am-acgi(')n

LOwWSsSIUoI2D
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Veamos algunas definiciones amplias.

- #“Performance
como ejecucion
o actuacion. Se
elige ejecucion
por su asociacion
semantica con hacer
y con actualizacion
o puesta en acto,
en general, y por su
_extendida aplicacion
al dominio del arte
(miisica, poesia,

teatro), en particular.

La traduccion

en espaiiol por
actuacion resulta
también pertinente
ya que evoca
los significados
presentacion
delante de una
audiencia o puesta
en escena inherentes
al concepto de
performance”".




38

Performance se refiere también a muchos tipos
de actos corporales incorporados, que se repiten.
Nuestros actos, tanto estéticos como sociales, son
productos de largas tradiciones y préacticas culturales.

Sin embargo, la |PALABRA |performance no ha sido
aceptada universalmente; sigue siendo un referente
inestable. Aunque ha habido mas aceptacion en los
Gltimos afios, no todos los artistas la utilizan para
hablar de su trabajo.

Radl Zurita (Chile) del CADA {Colectivo Acciones de
Arte) prefiere el término ‘acciones’ o ‘acciones de arte’
al de performance, aungue las fronteras conceptua-
les son muy difusas en el contexto del arte chileno
durante la dictadura. “Es en primer lugar un asun-
to de lenguas, de dominios lingliisticos, por decirlo
de alguna manera, y en segundo es por una defini-
¢ién que ya estd en el nombre dely que fue el
término que se uso en Chile. En ese sentido el uso
del cuerpo del artista como soporte {que es algo
casi consustancial a la nocidn de performance} en el
estuvo suspendido en funcién de un colectivo,
es decir, de una desidentidad. Dudo mucho que aqui
hayan habido —performers—, me refiero a la carga de
esa palabra, y los que la han usado, —estoy pensando
en Copello, por ejemplo-, han padecido de un inevi-
table ahistoricismo que es independiente de lo que
hagan, y que se debe a la ahistoricidad de la palabra
performance entre nosotros. A una dictadura se le
openen acciones, no performances, porque la pala-
bra accién corroe las fronteras entre lo politico y el
arte. La accion de arte fue entendida directamente
como una accion politica y el artista que hacia accio-
nes de arte fue entendido como un activista politico,
sin mediaciones”".

Las Yeguas del Apocalipsis (Chile),
La conquista de Anérica, 1989,
Folo cortesia de las Yeguas del Apocalipsis,



¢Por qué, pues, insistir en el uso de performance si
hay palabras en espafiol que captan las multiples
facetas del término? Simplemente porque no exis-
te una palabra que capte todas las dimensiones
simultaneamente,

Palabras tales como ‘acciones’ o ‘acciones de arte’
transmiten las dimensiones estéticas y politicas de
‘actuar’, en el sentido de intervenir. Pero son térmi-
nos que no dan cuenta de los sistemas econémicos
y sociales que presionan a los individuos a desen-
volverse dentro de ciertas escalas normativas, por
ejemplo, la manera en que desplegamos nuestro
género, sexualidad y pertenencia étnica. ‘Accién’ es
algo directo e intencional, y de esa manera menos
implicada social y politicamente que ‘perform’, que
evoca tanto la prohibicion como el potencial para la
transgresion. Por ejemplo, podemos estar desple-
gando muiltiples roles socialmente construidos en el
mismo momento, alin cuando estemos involucrados
en una definida ‘accion’ anti-militar.

Un performance como el de las Yeguas del Apoca-
lipsis (Chile) confronta a la dictadura chilena a la vez
que llama la atencidn sobre la violencia de la cons-
truccion de identidades de género, sexualidad y
nacionalidad. Bailan la cueca, un paso a dos que tiene
el estatus de baile nacional de Chile sobre un mapa
de Latinoamérica hecho de fragmentos de vidrio.
Las madres de los desaparecidos bailaron la cueca
solas como denuncia al gobierno de Pinochet
que les habia matado a los maridos y hermanos. Al
formar la pareja de dos hombres, bailando la cueca, las
Yeguas hacen visibles las conexiones entre violencia
de Estado y violencia de género y sexualidad. Por esa
N complejidad, es mas un performance que una accion.

PO
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Las Yeguas del Apocalipsis (Chile), La conquista de América, 1989.
Foto cortesia de las Yeguas del .ﬁ\\[ﬂ)ﬁah};sis. i
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Guillermo Gémez-Pena, The Loneliness of the Immigrant, 1979.

Foto del archivo de La Pocha Nostra (BEUUL).

Una persona podria encontrar en el Centro regio-
nal de Ejercicios Culturales de Felipe Ehrenberg,
0 un espacio publico temporalmente delimitado y
convertido en escenario, 0 también podria entrar en
un elevador y encontrarse con un bulto abandona-
do: el cuerpo de Guillermo Gémez-Pefa como re-
cuerdo del indocumentado invisible en los Estados
Unidos al final de los afios '70%,

0 podria descubrir un folleto cayendo del cielo anun-

ciando que “GADA HOMBRE QUE TRABAJA
POR LA AMPLIFIGACION, AUNQUE SEA
MENTAL, DE SUS ESPACIOS DE VIDA, ES

UN ARTIST Y Esta accion —arrojar folletos desde
seis avionetas— fue realizada por CADA en plena dic-
tadura chilena, cuando Pinochet controlaba el cielo?'.

0 tambien podria formar parte de un ‘teatro invi-
sible’ de Augusto Boal donde los espectadores no
sabian que estaban participando en una escena, ya
fuese una discusion callejera acerca de la guerra o
sobre los precios de la comida en un restaurante. Es-
tos actos, aunque escenificados, interpelan e incor-
poran lo real de manera muy concreta®.
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Teatralidad

Las palabras ‘teatralidad’ y ‘espectaculo’ también se
han usado como sinénimos de la palabra performan-
ce. La teatralidad, como el performance, también
refiere a muchisimos tipos de acciones y actitudes.
Teatralidad deriva de teatro pero no se limita a él. Se

. puede hablar de la teatralidad de una obra draméti-

ca, pero también de la teatralidad de la politica, de
la religién o de los deportes. Una drag queen puede
resaltar la teatralidad del género al exagerar gesios,
vestuarios y comportamientos. Pero la dimensién
performatica del género, como sefalamos antes,
puede también incluir la internalizacién y normali-
zacion del género, las actitudes menos visibles. No
todos consideramos nuestros roles sociales como
‘teatrales’, aunque tal vez los reconozcamos como
performances sociales. Como sefala el tedrico
Joseph Roach (EE.UU.), “El performance... aunque
se refiere frecuentemente a la teatralidad como la
metafora mas fecunda para las dimensiones socia-
les de la produccion cultural, abarca una gama de
comportamientos humanos mucho mas amplia”®.
La teatralidad (como el teatro) hace alarde de su artifi-
cio, de su condicion como construccion social; pugna
por la eficacia, no por la autenticidad. Connota una
dimensién consciente, controlada y, de esa manera,
siempre politica, que el ‘performance’ en su forma
més convencional no necesariamente conlleva.

El espectaculo, como la teatralidad, es otra palabra
asociada con el teatro. Derivado del latin, spectacu-
Jum (un espectaculo o ‘'show’) y de spectare ('ver’,
‘mirar’), el término espectaculo a menudo se refie-
re a lo que se puede ver en el escenario. Entre mas

Andnimo, Alegoria de la Independencia, 1834.

notable el suceso, mas espectacular. De alli, esta

palabra también se ha expandido para referirse a las
sociedades modernas y postindustriales como las
que analiza Guy Debord en La sociedad del espec-
tdculo (1967): “Toda la vida de las sociedades en las
que dominan las condiciones modernas de produc-
cion se presenta como una inmensa acumulacion de
espectaculos. Todo lo que era vivido directamente
se aparta en una representacion”. Para Debord, “el
espectaculo no es un conjunto de imagenes, sino
una relacion social entre personas mediatizada por
imagenes”®, El espectdculo postindustrial puede
parecer mas normativo, es decir, menos ‘teatral’
que el antiguo escenario. Pero el término nos ayuda
a entender como los seres humanos se mueven
dentro de una magquinaria de visibilidad regida por
el consumismo, la vigilancia y la globalizacién.

Aunque hay puntos de contacto entre los distintos
términos -y nadie nos ohliga a escoger entre ellos—
es importante sefialar que la palabra performance
nos permite aludir tanto a la hipervisibilidad de
la teatralidad como al sistema de mediatizacion
del espectéculo, y a la vez dar cuenta de la accién y
la resistencia humana. No somos solamente espec-
tadores, somos actores sociales con el potencial de
intervenir y responderle al poder. Teatralidad y
espectaculo son sustantivos sin verbo. No dan
lugar a la nocién de respuesta o resistencia indivi-
dual. Performance contiene el verbo (performar) y al
actor social (ella performerofa) dentro de la misma
palabra.
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SIN EMBARGO, LA LUCHA ENTRE LOS
TERMINOS PERSISTE, COMO SENALA EL
TEORICO MEXICANO ANTONIO PRIETO
STAMBAUGH, CON LOS DEFENSORE
DE'UNO HALANDOLE LOS CABELLOS

A LOS DEMAS. LADY PERFORMANGE

SE METE EN EL CUADRILATERO CON

ig‘ LA AMAZONA TEATRALIDAD:
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“Tal es el grado de friccion discursiva que encontra-
mos en el debate sobre qué término es mas pertinente
{como si fuera necesario elegir uno en exclusién del
otro) y, dentro de cada campo, sobre cual es la mane-
ra adecuada de aplicar el concepto, que podriamos
imaginar una auténtica lucha libre conceptual en la
que dos enmascaradas —en una esquina Amazona
Teatralidad y en la otra Lady Performance- se enfren-
tan con temible fuerza.

—Ahora sf mi Lady, jte voy a arrancar tu mascara! —grita
Amazona dirigiéndose simultdneamente a su rival y
al publico enloquecido.

Con un dramético gesto retira la mdascara y en ese
momento se hace un silencio total en el coliseo. Y
es que por debajo no asoma un rostro, sino algo
indescriptible que se asemeja a una humeda esponja,
pero que cambia de forma a cada segundo. Aprove-
chando el momentaneo asombro de Amazona, Lady
Performance, se incorpora y la lanza fuera del cuadri-
lstero. Aun sin pronunciar palabra alguna, proce-
de a hacer un sensual strip-tease hasta que queda
completamente desnuda, pero la sustancia esponjosa
y mutante de su cuerpo hace imposible determinar
claramente su género”%.

Mi interés particular en el performance radica no
tanto en lo que €S ‘performance’ sino en lo que este
concepto nos permite FIACEY. Se podria usar otra
palabra si hubiera una que apuntara a todos estos
niveles referenciales. Dejemos que la Lady Perfor-
mance y la Amazona Teatralidad sigan luchando
mientras que adelantamos en el argumento.

PERFORMANCE, ES UN NEOLOGISMO,
IMPORTANTE YA QUE APELA A UNA
NUEVA COMUNIDAD DE PARTICIPANTES
(E INICIADOS) Y EXPANDE EL MARCO DE
POSIBILIDADES Y REFERENTES. COMO
ESCRIBE FELIPE EHRENBERG (MEXICO):
“COMO ARTISTA, HE DEDICADO LA
MAYOR PARTE DE Mi VIDA PROFESIONAL
A SER NEGLOGO. AUNQUE CUANDO
EMPECE, HACE MAS DE UN CUARTO

DE SIGLO, ME DESCALIFICARON POR
‘DISPERS0’, AUTOCOMPLACIENTE,
HASTA EXTRANJERIZADO, INSISTI

EN MI CONVICCION. NO LO HICE POR
VALIENTE SINO PORQUE ME DI CUENTA
—-AFORTUNADAMENTE- QUE NO ESTABA
SOLO: OTROS ARTISTAS EN OTRAS

'PARTES DEL MUNDO COMPARTIAN

INQUIETUDES PARECIDAS””.
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PRACTICAS DE INSCRIPCION

Aungue performance pueda parecer una palabra
extranjera e intraducible, las estrategias performaticas
estan profundamente enraizadas en las Américas,
donde la transmision del conocimiento y la memoria
colectiva han cumplido un rol fundacional a lo largo
de la historia. Los performances operan como actos
en vivo o acciones corporales que transmiten sabe-
res sociales, memoria y sentido de identidad a partir
de acciones o comportamientos reiterados. Los
pueblos originarios en las Américas han dependido
de practicas corporales y ceremoniales para afirmar
sus valores y hacerlos visibles.

Como se ve en el Popol Vuh, y en mucha de la gréfica
antigua de los mayas, el juego de pelota era parte
fundamental de su cosmovision, su forma de enten-
der la relacién entre ellos y sus dioses, y definirse
como pueblo. Paul Connerton (ﬁ:eino Unido) distin-
gue entre ‘PRACTICAS DE INSCRIPCION’ (que tienen base

Juego ritual de la pelota representado en una vasija cilindrica, 700-850 2. de C,
Museo de arte de Dallas,

en la escritura) y ‘PRACTICAS DE INCORPORACION’ que se
internalizan en el mismo cuerpo (la sonrisa, el
saludo, la interaccidn personal que comunica algo,
sea consciente o inconscientemente)?. Por medio
de técnicas formales e informales de incorporacién
{y no inscripcidn) los pueblos indigenas ensayaban
y memorizaban cédigos culturales. Los aztecas
entrenaban rigurosamente a las jovenes para el
baile y el canto en escuelas especializadas, cuicacaliis
(casas de canto). Caballeros ¥ guerreros apren-
dian a recitar y a bailar. Incluso el principe bailaba
en ocasiones especiales: “y hacfa areito el sefor
con todos sus principales”?. El entrenamiento era
obligatorio, y los jévenes dedicaban las horas entre
el atardecer y la medianoche en el cuicacalli per-
feccionando su técnica. Muchas veces se conocen
las practicas incorporadas solamente a través de
précticas inscritas. Por ejemplo, el juego de pelo-
ta que se ve en esta pagina se conoce a través de
su inscripcion, es decir, la pintura en una cerdmica
precolombina.
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‘Performance’, como término, crea complicaciones
précticas y tedricas tanto por su ubicuidad como por
su ambigiledad. La palabra multidimensional apun-
ta a las conexiones profundas entre actos estéticos,
politicos, economicos, ludicos, sexuales, religiosos,
etcétera. Mientras algunos analistas tratan de crear
divisiones estrictas entre estos quehaceres cultura-
les, el perfermance enfatiza que las continuidades
entre ellos iluminan relaciones importantes.

Muchos artistas y académicos reconocen que el
término tiene un poder explicativo. Performance es
una ‘esponja mutante’ -en las palabras de Antonio
Prieto Stambaugh- que absorbe ideas y metodolo-
gias de varias disciplinas para aproximarse a nuevas
formas de conceptualizar el mundo®.

Carlos Zerpa (Venezuela): reconoce que ha aceptado
el término performance “para definir lo que hago,
sin enrollarme tanto... por mucho rato, lo llamé
arte en vivo, arte de accidn, ritual o ceremonia, pero
desde ya hace muchisimo tiempo que lo llamo como
lo llaman y entienden todos, lo acepto dentro del
mundo de la mezcla de culturas”®.

Diamela Eltit (Chile}, integrante de CADA, afirma que
la palabra PERFORMANGE tiene un alcance “GLOBAL’*'.

LA COMPLEJIDAD DEL TERMINO
PERFORMANCE Y LA IMPOSIBILIDAD DE
UNA DEFINICION ESTABLE ME PARECEN
ATRIBUTOS POSITIVOS. PERFORMANCE
ACARREA LA POSIBILIDAD DE

DESAFi0, INCLUSO DE AUTO-DESAFiI0,
COMO TERMINO QUE CONNOTA
SIMULTANEAMENTE UN PROCESO, UNA
PRAGTICA, UNA EPISTEME, UN MODO
DE TRANSMISION, UNA REALIZACION

Y UN MEDIO DE INTERVENIR EN EL
MUNDO, EXCEDE AMPLIAMENTE

LAS POSIBILIDADES DE LAS OTRAS
PALABRAS QUE SE OFRECEN EN SU
LUGAR. ADEMAS, EL PROBLEMA DE
INTRADUCIBILIDAD, ES UN BLOQUEO

.NECESARIO QUE NOS RECUERDA
- QUE “NOSOTROS’ -YA SEA DESDE

~ NUESTRAS DIFERENTES DISCIPLINAS,
0 DESDE NUESTROS IDIOMAS 0

UBICACIONES GEOGRAFICAS- NO NOS

- COMPRENDEMOS DE MANERA SIMPLE

0 TRANSPARENTE. ESTE OBSTACULO
SE LE PRESENTA NO SOLO A LOS
HISPANOHABLANTES Y LUSOFONOS
QUE SE ENFRENTAN A UNA PALABRA
EXTRANJERA, SINO TAMBIEN A LOS
ANGLOPARLANTES QUE TAMPOCO
ENTIENDEN LOS MULTIPLES
SIGNIFICADOS DEL TERMINO
PERFORMANCE.
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Susana Cools, La furia de Jos dioses. Encuentro del Instituto Hemisférico, Bogot,
Colombia, 2009, Foto de Paula Kupfer,

3l
LEL PERFORMANCE 0 LA
PERFORMANCGE?

Traducido de manera ambigua como ‘EL PERFORMANCE’
o ‘LA PERFORMANGE’, el travestismo nos invita a consi-
derar el sexo/género de performance.

Susana Cook (Argentina) reflexiona sabre el/la
performance...

“YO EMPECE A HACER TEATRO CUANDO TENiA 16 Afi0S
PERO DESPUES LEi EN UN LIBRD QUE EL TEATRO SE HABiA
MUERTO

ASi QUE ME HICE PERFORMANCE ARTIST

PERO LA PERFORMANCE SE MURIO AL POCO TIEMPO

ASi QUE ME HICE FEMINISTA

PERO LA GENTE YA ESTABA HABLANDO DEL POST-FEMINISMO
NO TENIA IDEA DE POR QUE CUALQUIER GRUPO AL QUE ME
UNiA SE MORIA.

EMPEGE A PENSAR QUE ERA MI CULPA

ASi QUE DECIDi HACERME INMORTAL.

NO SE $1 NECESITO SABER QUE LA COCINA ES UNA NENA
Y EL BANCO UN VARON

LA MESA, LA CUGHARA, LA COMIDA

Y LAS TAREAS DOMESTICAS

EL DINERO, LOS NEGOGIOS Y EL CAMION

EL LIBRO, LA PLANCHA

LA FAMILIA, EL TRABAJO

LA FALDA Y EL PANTALON

LA CULPA, EL PERDON

UNA FRACCIGN 0 UN ENTERO.

EL PERFORMANCE QUE VOY A PRESENTAR SE RESERVA
EL DERECHO DE ASUMIR DIVERSOS GENEROS DURANTE EL
TRANSCURSO DE LA PERFORMANCE.»>*
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JESUSA RODRIGUEZ NOS DICE QUE

“DE HECHO ESTE ES UNO DE LOS CASOS
EN EL QUE LA REALIDAD DEBERIA
IMITAR AL PERFORMANCE Y DEJAR
ATRAS DE UNA VEZ POR TODAS LOS
PREJUICIOS DE LO MASCULINO Y LO
FEMENINO. NO IMPORTA SI ES ‘EL’
PERFORMANCE O ‘LA’ PERFORMANCE,
DESDE MI PUNTO DE VISTA LO QUE
VERDADERAMENTE IMPORTA ES

QUE PONGA AL ESPECTADOR DE
FRENTE ANTE SU PROPIA CAPACIDAD
DE TRASFORMACION EN HOMBRE,
MUJER, PAJARO, BRUJA, ZAPATO

0 LO QUE SEA. LO MEJOR DEL SER
HUMANO ES QUE PUEDE ASUMIR,
COMO LOS CAMALEONES, LAS
INFINITAS POSIBILIDADES DEL SER Y
TRANSFORMARSE EN TODOS Y EN TODO
Y SIN SIQUIERA ABANDONAR SU PROPIA
ESENCIA, PORQUE LO ESENCIAL DE UN
SER HUMANO ES QUE LLEVA EN Si LA
POSIBILIDAD DE TRANSFORMARSE EN
TODOS LOS DEMAS””,

] i
¢El performance o la performance?

Jesusa Rodriguez (México), La soldadera autdgena. Encuentro del Insti-
tuto Hemisférico, Monterrey, México, 2001. Foto de Lorie Novak.
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¥ 3, Caminand® con falda en las calles de Sa;

Flavia de Carvalho, Expex

4l
¢CUALES SON LOS ANTECEDENTES DEL
ARTE DE PERFORMANCE?

Histdricamente, |[PERFORMANCE ART |se ha usado para

referirse a una forma especifica de arte en vivo que
surgié en los aflos '70. Aunque hay muchisimos
ejemplos anteriores de actos aislados que podrian
llamarse performance art, éste brota como movi-
miento artistico en los ‘60 y '70 como un reclamo
en contra de la ausencia del cuerpo en el arte. Las
trayectorias histéricas son muchas y los dmbitos
de circulacion son distintos. Para algunos, el concep-
to de arte de performance surge del campo de las
artes visuales. Otros lo sitlian en relacién al teatro.
La lingliistica, para ciertos académicos, da origen al
performance comoo actos del habla. Para
antropdlogos como Victor Turner, el performance
equivale al drama social, es una forma de comporta-
miento cultural. Algunos estudiosos, como Roselee
Goldberg, sitian los antecedentes del performance
en las practicas de |os futuristas, dadaistas ¥ surrea-
listas que se enfocaban mas en el proceso creativo
que en el producto final. Maris Bustamante y Ménica
Mayer ubican los inicios de la préctica del perfor-
mance en México con la llegada del surrealismo y el
desarrollo del arte no-objetual.

Otros identifican las genealogias de estas prdc-
ticas en sus respectivos paises. En Brasil podria-
mos pensar en precursores como Flavio de Carvalho
que trabajo en los afios ‘30, y en artistas visuales
como Hélio Oiticica y Lygia Clark en los '50 y '80.
Como nos recuerda Rebecca Schneider, siempre
hay que hablar en plural al referirse a las historias
del surgimiento del performance art para no feti-
chizar la nocion de sus origenes, practicas espe-
cificas y autorias®. Las practicas de performance
cambian tanto como su finalidad, a veces artistica,
a veces politica, a veces ritual®, Lo importante es




resaltar que el performance surge de varias practi-
cas artisticas pero transciende sus limites; combina
| muchos elementos para crear algo inesperado.

- Generalmente, el
| arte de performance
se centra
. radicalmente en el
cuerpo del artista.

Francisco Copello (Chile), Esmeralda Reina del Mar, 1979.
Foto de Giovanna Dal Magro.

| {1

COMO ESCRIBE FRANCISCO COPELLO (CHILE);
“MI ARTE ES MI CUERPO: EL LUGAR DEL
DESEO -REPRIMIDO Y DESPUES LIBERADO-
LLEGA A SER EL CUERPO EN TODAS SUS
MANIFESTACIONES MAS iNTIMAS LLEVADAS
A LA SUPERFICIE EN FORMA VIOLENTA Y
SOMETIDAS A UNA VERIFICACION COLECTIVA.
Y ES NATURALMENTE ESTE EXAMEN A LA VISTA
DE TODOS LO QUE RESULTA INSOPORTABLE
EN MAS DE UN PERFORMANCE”*,
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A la vez, los performanceros comienzan a explorar
los limites mismos del cuerpo. Marina Abramaovié
bailé hasta desmayarse, hablé hasta quedar ronca,
golped su cuerpo contra un muro, se tallé una estrella
de cinco puntas en el estémago. Los actos violentos
contra el cuerpo de los propios artistas did a luz al
género artistico que Kathy O’Dell llama:

PERFORMANCGCE
MASOQUISTA".

A veces, la agresion y la violencia se dirigen al pablico.

Ron Athey (EE.UU.), un artista cuya condicion VIH
positivo era conacida por el publico, empap6, en su
performance, toallas de papel con sangre y las colgd
encima del publico, que se quedd petrificado. En
realidad la sangre era de un amigo qgue no tenfa SIDA
asi que nunca huho peligro. En otros performances,
Athey se corta la piel en actos que se conocen como

PERFORMANGE
EXTREMA.

Pero el performance art también jugd un papel
importante al romper los lazos politicos, institucio-
nales y econdmicos que exclufan a artistas sin acce-
so a teatros, galerias, museos, o espacios oficiales,
elitistas, o comerciales de arte. De repente, un perfor-
mance podia surgir en cualquier sitio, en cualquier
momento. El artista sélo necesitaba su cuerpo, sus
palabras, suimaginacién, para expresarse frente a un
publico que se veia, a veces, interpelado por el evento
de manera involuntaria o inesperada. Los espacios y
tiempos del performance borraron las fronteras entre
‘vida'y ‘arte’, entre ‘publico cotidiano’y ‘espectador’.

No deberia sorprendernos que a veces el publico
no sepa cOmMo reaccionar a los eventos en que se
encuentra, a veces involuntariamente...

Un hombre con una maéascara entra y se sienta a
la mesa en un restaurante de lujo... En el bafo de
hombres, alguien estéa recitando poesia... Estos son
algunos performances de Guillermo Goméz-Pefa
que logran confundir al espectador.

El performance —antiinstitucional, antielitista, anti-
consumista— viene a constituir una provocacion y
un acto politico casi por definicién, aunque lo poli-
tico se pueda entender a veces mas como ruptura y
desafio que como posicién ideoldgica o dogmatica.

Mareus Vinlcius ( Brasil), Cuerpozattario caninando desntido por las calles
de Bogotd, Enclicntro del Instituto Blemi ico,Bogotd, Colombia, 2
Foto de Julio Pantoja. )
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EL PERFORMANCE, COMO ACTO DE
' INTERVENCION EFiMERO, PUEDE
INTERRUMPIR LOS CIRCUITOS DE
LAS INDUSTRIAS CULTURALES
CAPITALISTAS QUE SE LIMITAN
A FABRICAR PRODUCTOS DE
GONSUMO. NO DEPENDE DE TEXTOS 0
EDITORIALES (Y POR ENDE ELUDE LA
CENSURA); NO NECESITA DIRECTOR,
ACTORES, DISENADORES NI TODO EL
APARATO TECNICO QUE REQUIERE
EL TEATRO; NO NECESITA ESPACIOS
DESIGNADOS PARA EXISTIR. COMO
ARTE DE RUPTURA, EL PERFORMANCE
CUESTIONA LA CONVENCION
MODERNISTA DE QUE EL ARTE ES
AUTONOMO DE LA VIDA SOCIAL,
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Maris Bustamante (México), El pene como instrumento de trabajo, 1982.

Foto cortesia de la artista,

L . T
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Lian Amaris {EE.UU.), en el encuentro del Instituto
Hemisférico en Buenos Aires en 2007, presento
"una instalacién/performance interac-
tiva para un publico de una persona”. Usando el per-
formance en vivo como medio y usando el cuerpo vivo

a la vez como interfase y como metéfora, [CORPUS
PROJECTI [es una exploracién de la narracién como
f‘ransmisio’n de informacién en tiempo real para

u-na audiencia de uno, en un tiempo de intera-
cciones humanas hiper-mediadas”®,

EL PERFORMANCE PONE
EN JUEGO LA ESCALA.
HAY PERFORMANCES
PARA UN SOLO

ESPECTADOR.

Lidn Amaris Sifuentes, Corpus Projecti. Bncaentro del Instituto
Hemisférico, Buenos Aires, Argentina, 2007. Fato de Julio Pantoja.
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Otras obras son
minimalistas aunque
sean para un gran
publico.

Denise Stoklos (Brasil} en E/ teatro esencial (1987),
enfatiza la centralidad del cuerpo y el uso de mini-
mos recursos escenograficos para lograr efectos
méximos: “gestos, movimientos, palabras, esceno-
grafia, accesorios y efectos... quiero el escenario
desnudo, no quiero decoraciones; lo quiero seco.
Tirar el pendiente y poner el pecho en escena”.

Sus performances son todo un evento en Brasil,
donde la gente hace colas larguisimas para verla.

Denise Stoklos, Marfa Estuardo, Encuentro del Tnstitato Hemisférico,
Lima, Perq, 2002. Foto de Marléne Ramirez-Cancio,




PERO HAY PERFORMANCES EH&BMES,
PARA MILES DE PERSONAS, QUE EE

PUEDEN LLAMAR ‘PERFORMANCES
MASIVOS’.

Patricia Ariza, Mujeres en la plaza. Encuentro del Instituto Hemisférico,
Bogotd, Colombia, 2009. Foto de Cristhian M. Avila.

Patricia Ariza (Colombia) dirigié Mujeres en la plaza, un

performance masivo realizado por trescientas muje-
res afectadas por la violencia en Colombia.

La Plaza Bolivar de Bogot4 se llend de miles de
espectadores, incluyendo familiares de log desapa-
recidos, para hacer visible la violencia en el pais.
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NO OBSTANTE, CUALQUIERA SEA LA
ESCALA DEL EVENTO, EL PERFORMANCE
SIEMPRE ESTA MEDIATIZADO: LOS
CUERPOS DE LOS ARTISTAS Y DE LOS
ESPECTADORES/PARTICIPANTES
RE-ACTIVAN UN REPERTORIO DE
GESTOS Y SIGNIFICADOS.

Normalmente, dada la historia de la predominancia del
cuerpo en el performance, se asume que el/la artista va
a ser el foco de la obra. En la retrospectiva reciente en
el MoMA {The Artist is Present, Nueva York, 2010) de
Marina Abramovic, la presencia misma de la artista fue
el tema central, como se ve en el titulo. Se dedicd un
piso entero a su trabajo. Varias salas enormes estaban
llenas de documentacion, videos, fotos, instalaciones y
re-performances (hechas por otros) de sus obras iconi-
cas. Abramovi¢ se sentd en una silla en la planta baja
del museo durante mas de dos meses, dia tras dia,
durante la muestra entera, mas de 700 horas. Uno a
uno, los participantes tomaron asiento frente a ella,
a veces por horas, sin hablar. En este performance de
larga duracién, uno se da cuenta que el performance
crea su propio tiempo y espacio. Pero el tiempo y el
espacio del performance es mucho mas complica-
do que la mera presencia de la artista. En esta muestra
ella estuvo presente y ausente a la vez. O, mejor
dicho, las muchas vidas del performance coin-
cidieron: el pasado, el presente y el futuro. La docu-
mentacion queda como archivo del pasado, y las
re-performances apuntan a un deseo por un futu-
ro en que las obras sigan vivas incluso cuando la
propia Abramovic¢ ya no lo esté. La pregunta sobre
si el performance ‘efimero’ puede o no sobrevivir su

propio momento sera el tema del capitulo 6, pero
aqui lo importante es sefalar que para los artistas
hay muchas formas de estar presentes o ausentes
en un performance.

Ademas, debemos tener en cuenta que el perfor-
mance, incluso entendido estrictamente como arte
en vivo, es siempre intermediado. Los actos funcio-
nan dentro de sistemas de representacion, dentro
de los cuales el cuerpo es una mediacion mas, que
transmite informacidn y participa en la circulacién de
imagenes. En este sentido es tanto el medio como
el mensaje. El sacerdote azteca, el chaman tarahuma-
ra, los performanceros, siempre negocian entre el
presente, el futuro y el pasado, entre el aquiy el mas
alld, no solo en relacion a las técnicas actuales o las
fuerzas sobrenaturales sino a los valores sociales,
religiosos y politicos.

Marina Abramavié, The Artist is Present en la retrospectiva de su obra,
MoMA, Nueva York, 2010. Foto de C-Monster.
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H LA RELACION ENTRE EL ARTISTA
| Y EL PUBLICO MUCHAS VECES ES
-‘ COMPLICADA. EL ARTISTA TIENE
MUCHAS FORMAS DE ESTAR PRESENTE/
- AUSENTE, Y EL PUBLICO TAMBIEN

TIENE VARIAS POSICIONES POSIBLES, F '
% EVIDENTES EN LAS PALABRAS CLICK TO V-IEIN LIVE VIDED
QUE EXISTEN PARA DESIGNARLO: ¢ [
PARTICIPANTE, TESTIGO, AUDIENCIA \ DURING MUSEUM HOURS.
(TERMINO ORIGINALMENTE USADO
PARA DESIGNAR A QUIENES
ESCUCHAN), ESPECTADOR, VOYEUR,
MIRON.

Captura de pantalla de live video stream de performance, |
‘ The Artist is Present, Marina Abramovié. l

Y |




EL ARTISTA ALVARO VILLALOBOS (COLOMBIA) SE

ENCERRO EN UNA CAJA NEGRA DURANTE CUARENTA
HORAS. EL PUBLICO LO PODIA VER, PERO EL NO LE
DEVOLVIA LA MIRADA. SU PERFORMANCE HAGE VISIBLE LA
POBLAGION QUE NUNCA SE VE; LOS DESPLAZADOS, LA
GENTE QUE EN COLOMBIA LLAMAN ‘LOS DESECHABLES'.

EL PERFORMANCE INVIERTE LA MIRADA DEL ESPECTADOR:
NORMALMENTE, LA GENTE DESAMPARADA NOS MIRA, PERO
NOSOTROS EVITAMOS EL CONTACTO VISUAL. EL RETO EN
ESTE PERFORMANCE NO ES SOLO DE LO QUE PUEDE
SOPORTAR EL ARTISTA, SINO DE LO QUE PUEDE TOLERAR EL
PUBLICO, CONFRONTADO CON UNA REALIDAD QUE PREFIERE
NO VER.

Alvaro Villalobos (Colombia), Caja Negra, Encuentro del Instituto Flemis-
férico, Bogotd, Colombia, 2009. Fotos de Niki Kekos.

En otros casos, no es necesario que el/la artista esté
presente en carne y hueso, en el mismo espacio que
su publico. .

En 1983, CADA lanzé la campaia NO+ (No maés),
consiste en palabras escritas en la paredes de Santia-
go de Chile invitando al pablico a completar la frase:
NO+ Dictadura,

NO+ Violencia,

NO+ Machismo...

Esta imagen fue luego adaptada a muchos escena-
rios politicos en el mundo entero.

LA FUERZA Y PRESENCIA DEL ARTISTA
SE HACE SENTIR, AUN A DISTANCIA.
EL PUBLICO TIENE QUE COMPLETAR EL
PERFORMANCE.

CADA, NO+, accién ciudadana, Santiago, Chile, 1983,
Foto de Kena Lorenzini.




Totse Novak, Look/Not/Look, 201

Eoto gentiiezt de laarbisi
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5.
ESPECT-ACTORES

Existen muchas formas de participar en un perfor-
mance. Los ritos requieren iniciados; los politicos
necesitan adherentes; los juicios exigen testigos; las
obras de teatro burguesas, segun Brecht, exigen que
el espectador deje su criterio (con su sombrero) en el
guardarropas. Las dictaduras militares operan para
crear individuos déciles a través del proceso que yo
he llamado ‘percepticidio’™®, que nos convierte en
ciegos, sordos y mudos. Los espectaculos occidenta-
les nos han entrenado a ver pasivamente y no hacer.
Cervantes se burla de Don Quijote cuando ataca al
villano en el retablo del titiritero Maese Pedro, ya
que no puede distinguir entre realidad y arte. El
poeta inglés, Samuel Taylor Coleridge, postula que
el arte depende de la “voluntaria suspension de la
incredulidad”*'. Una barrera invisible separar al actor
del espectador. Para el espectador, el no intervenir,
no actuar, es parte esencial del cédigo de comporta-
miento durante el performance.

Dos hombres se crucifican sobre la frontera entre
los Estados Unidos y México, dejando instrucciones
escritas al publico para que los bajen de sus cruces.
El publico sabe que es un performance vy, siguiendo
las convenciones teatrales, suponen que no hay que
intervenir. Los artistas se desmayan...

Augusto Boal querfa romper con la pasividad del
ESPECTADOR y convertirlo en ESPECT-ACTOR, alguien
capaz de tomar la iniciativa y tomar sus propias accio-
nes y decisiones. Desarrolld entonces su famoso
Teatro del oprimido con sus propios argumentos tedri-
cosyvarias metodologias para entrenar ala poblacién
en como insertarse en escenarios politicos cotidianos
y. més tarde, electorales (teatro legislativo).




La Congelada de Uva (Rocio Boliver, México) se cose los
labios vaginales después de insertarse una figura plas-

El % ' tica de Jesucristo. Su performance depende de la idea
performance de consentimiento: tar.'uto el'la cocriﬂ?rel [;)l-.l’bllco es_tan
aveces pone ) < presentes por su propia voluntad. También requiere

al publica en una complicidad de exhibicionismo y voyerismo.
situaciones

confusas e incomodas.
Los actos performaticos
miuchas veces desaffan los
lirnites tanto de los artistas

como de sus espectadores.

Rocio Boliver, ak.a, La Congelada de Uva (México), jCierra las piernas!
Encuentro del Instituto Hemisférico, Nueva Youk, EEUU, 2003.
Foto de Marléne Ramirez-Cancio,

|
|
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Una marcha en contra de las matanzas en México le
pide al piblico que ponga una flor sobre el cuerpo de

No + Matanzas. Instituto Hemisférico de Performance y Politica, San Cristd-
bal de las Casas, Chiapas, México, 2010. Foto de Moysés Zuiiga.

Nao Bustamante (EE.UU.} perturba a sus espectado-
res con actos peligrosos y chocantes. Se sube a una
escalera precaria, casi desnuda, envuelta solo con
cinta adhesiva y con zapatos de tacones.

Nao Bustamante (EE.UUL), America the Beautiful. Encuentro del Instituto
Hemisférico, Lima, Per, 2002. Foto de Marléne Ramirez-Cancio.

En otro performance sumerge su cabeza en una bolsa
de pléastico llena de agua. Hay gente en el publico
que se siente éticamente obligada a retirarse; elije no
participar en la mutilacién o posible destruccion del
cuerpo humano, sea o no con fines artisticos,
Bustamante nos advierte: “NO ME HAGO RESPONSABLE
DE TU EXPERIENCIA FRENTE A MI TRABAJO”,

Nao Bustamante (BE.UU.), Sans Gravity, 2003, Foto cortesia de la artista,

LOS PERFORMANGES PIDEN QUE LOS ESPECTADORES HAGAN
ALGO, AUNQUE SEA NADA.

Cada performance contiene en si la respuesta ideal
anticipada. La cuarta pared le pide al espectador que
no intervenga, que guarde su distancia, que se quede
sentado para ver la puesta en escena. Una manifes-
tacién pide que la gente se una, que sean solidarios
con la causa. Hay performances que confunden, y
otros que aterrorizan al espectador, que lo ciegan,
que lo transforman en un pilar de sal. Otros, como
comenta Jesis Martin Barbero (Colombia), son
€omo un puhetazo al ojo: el espectador ya no puede
ver de la misma manera.
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Eleonora Fabido (Brasil), Receptive Body. Encuentro del Instituto
Hemisférico, Monterrey, México, 2001, Foto de Lorie Noval.




6.
LOS NUEVOS USOS DE PERFORMANCE

Durante los ultimos treinta afios hemos visto una
proliferacién del uso de la palabra perfarmance. En
1980 se abrié el primer departamento universitario
dedicado a los estudios de performance {capitulo 10).
Si buscamos la palabra hoy dia en Google vemos
mas de 630.000.000 resultados en inglés y espa-
fiol. En muchos casos, es sinonimo de desempefio,
ejecucion o rendimiento. Lentes para el sol, zapatos
de tenis, computadoras y coches presumen de su
performance que, por extension, imparten estilo y
estatus social a sus duefios. Los gerentes de empre-
sas, segun un anuncio, son “los mejores especialis-
tas en Performance Humano”. Hay programas de
entrenamiento para la “optimizacion del performance
deportivo”. Otros ayudan “a las personas a alcanzar
mayor rendimiento y bienestar” y “éxito personal”.

Nuestros animos suben y bajan con la bolsa de valores.

Jul T T s 23 0 Aug

Alexei Taylor (Canadd/EEUU./México, 2006.)

La gente de negocios parece utilizar el término mas
gue nadie, aunque generalmente para significar que
una persona, o mas a menudo una cosa, se compor-
ta de acuerdo a su potencial. Los supervisores evaltan
la eficiencia de los trabajadores en sus puestos, su

performance, como se evaltian autos, computado-
ras y mercados, supuestamente con vistas a superar
el desempefio de sus rivales.

Los asesores politicos concluyen que el performance
como ESTILO méas que como ACCIGN CUMPLIDA o LOGRO
generalmente es el que determina el éxito electoral.
Los asesores se preguntan si un performance es
eficaz 0 memorable, no si corresponde a hechos
verificables. Ellos saben que un performance politico
necesita impulsar al publico a la accion (por ejemplo
a votar) o muchas veces a la no-accion (no juzgar
las acciones de sus lideres). Entrenan a sus candi-
datos a aprenderse sus roles mejor que un actor
de cine. Los candidatos ensayan y se preparan. Los
gestos, el estilo y la simpatia de un politico carisma-
tico pueden tener efectos muy concretos. El publi-
co puede reaccionar mas intensamente a lo que el
candidato hace que a lo que dice.

Alexei Taylor (Canadd/BE.UU./Méxica), 2006,

Aunque la imagen del lider sea un producto media-
tico, el publico exige que refleje sus valores, ideales
y aspiraciones. Necesitan poder identificarse con
él/ella. “Evita nos ama”. “Bush es un tipo comun
y corriente: como yo, o como mi vecino”. Cuando
un politico no muestra sus emociones, nos parece
distante, ineficaz no es uno de nosotros.
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Dibujo de Daryl Cagle. www.politicalcartoons.com

Estos casos muestran que el performance, por ensa-
yado gue sea, puede tener efectos reales, incluso
devastadores. El performance no se juzga en térmi-
nos de ser/parecer: LO AFECTIVO ES LO EFECTIVO.

MUY ENOJADO
CONB.P.

Méas y mas, como nos sugiere la teérica mexicana
Rossana Reguillo “se nota una despolitizacién de la
politica por medio de una politica de la pasion que
funciona al margen de las instituciones politicas”.
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El reto, como nos advierte el tedrico Jon McKenzie
(EE.UU.} "es conectar el performance de los artistas
y activistas con el de los trabajadores y ejecutivos y
ademas con las computadoras y los sistemas de
misiles. ;Como es —nos pregunta- que el performan-
ce surge a finales del siglo XX como forma artistica
de resistencia tanto como préactica dominante de la
organizacion empresarial?”*,

Una forma de responder a esta observacion es reco-
nocer que cada contexto o escenario social crea sus
subjetividades correspondientes.

Mientras que solemos pensar en performance como
cuerpo en accién, también hay que aceptar que
a menudo el performance funciona dentro de un
sistema de poder subyugante en el que el cuerpo es
un producto mas. Las conquistas, las dictaduras, el
patriarcado, |a tortura, el capitalismo, las religiones,
la globalizacion (etcétera) construyen sus propios
CuUerpos. '

et

David Lozano (Colombia), Marca y ego: oficios para el cuerpo. Encuentro del
Instituto Hemisférico, Bogotd, Colombia, 2009, Foto de David Lozano.

El cuerpo humano ha cambiado, ya no es el mismo

- que el cuerpo rebelde de los afios ‘60 y ‘70. El cambio |

es el resultado de técnicas y disciplinas corporales.
Vemos las transformaciones a través de estos diver-
sos sistemas de performance. El cuerpo de Evita
en los afios ‘50 es muy diferente que el cuerpo.de
Madonna en el papel de Evita en 1996. Los deseos y
las aspiraciones personales, o ‘propios’, son a veces
el resultado de una méquina deseante, en 'Iaé_ palabras

de Deleuze y Guattari, muy ajena a nu.ésltfa voluntad.

PERFORMANCE ECONOMICO,
PERFORMANCE SEXUAL, PERFORMANCE
TECNOLOGICO, PERFORMANCE
POLITICO, PERFORMANCE ESTETICO.
TODOS SE IMPULSAN MUTUAMENTE.

EN EL PERFORMANCE DEL PODER
‘CONCENTRADO’ DE LAS DICTADURAS
MILITARES QUE SENALA GUY DEBORD, EL
PODER SE HACE VISIBLE, IDENTIFICABLE
CON ROSTRO Y NOMBRE. LOS DESFILES
MILITARES TAMBIEN SEGUIRIAN
MODELOS RECONOCIBLES. .

A diferencia del poder concentrado, el poder difu-
so del capitalismo del que habla Guy Dehord no se
puede localizar o identificar tan facilmente*. Esta
en todas partes, en los productos, en las redes de
circulacion, en los comportamientos y deseos de
pertenecer al mundo ilusorio del éxito que se crea a
diario en el imaginario social.
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El cuerpo tecnoldgico es el nuevo
cuerpo humano, erotizado, 'dise-
nado para estremecer en los
anuncios de Audi. El ideal de la
belleza y la fuerza humana ha
side permeado por el cyborg, lo
biénico esta de moda. La tecnolo-
gia que se reemplaza Y sustituye
por el cuerpo humano, a la vez, se

Captura de la pantalla del sitio web www.smotor.com, una empresa de convierte en la forma de imaginar
automoéviles. Imagen del anuncio de Audi, “disefiado para estremecer”, estos nuevos cuerpos, radical-
,

: mente alterados.
| El performance, segin un comercial de Mercedes-

} Benz, “no se trata de hacer una cosa bien... se trata de
hacerlo TODO bien”. Vivimos en un mundo saturado
de modelos e instrucciones para el comportamien-
to exitoso: como llamar la atencién de los demaés,
como triunfar, seducir, exigir... Todo, tal parece, se
ha convertido en parte o simbolo de nuestros cuer-
pos. Nuestros cuerpos {idealmente el cuerpo casi
desnudo de una mujer bonita o un hombre guapo y
poderoso) se usan para vender todo lo demas. Pero
a la vez, el sistema nos vende cuerpos y fantasias
que jamas se podran realizar. Ni los mismos mode-
los se parecen a la imagen de ellos que circula en los
medios. El coche, como sabemos, se vende como
simbolo de poder sexual y econdémico, como si la
potencia del motor Turbo xB fuera nuestra propia
potencia. Pero a la vez nuestros cuerpos son parte
de esos mismos sistemas de representaciones: son
cosas, productos de consuma.

Imagen del dlbum “Bionic” de Cristina Aguilera, 2010,
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Segun nuestra sociedad del espectaculo, el cuer!m
es algo que se puede adquirir, entrenar, perfeccio-
nar, disefar, lucir y preservar para siempre. En este
mundo que glorifica la juventud, la sexualidad, el
dinero, el poder y el placer, la vida es un estilo mas
que una realidad existencial. El cuerpo humano se ha
convertido en un proyecto por realizarse, un desem-
pefo mas, dentro de un sistema de representaciones
mediado por las nuevas tecnologias digitales.
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“jEL MEJOR CUERPO DE TU VIDA!

iOBTENLO AHORA, PRESERVALO
SIEMPRE!”

Pero aun cuando celebramos este poder de auto-
definicion, nos dicen Ricardo Dominguez y los inte-
grantes del Critical Art Ensemble, sentimos ansiedad:
“Esta ansiedad emerge menos de la curiosa no-posi-
cion de no tener atributos fijos, que del miedo de que
ese poder de reinvencion resida en otro lugar. Uno
siente que son fuerzas externas hostiles, en lugar de
fuerzas propias, las que nos construyen como indi-
viduos. Este problema se torna mas y mas complejo
en el contexto de la tecno-cultura, en la cual la gente
habita teatros virtuales que son ajenos a la vida coti-
diana pero que al mismo tiempo tienen un impacto
enorme sobre ella. Representaciones abstraidas

del ser y del cuerpo, separadas del individuo, estan

simultdneamente presentes en numerosas ubica-

ciones, interactuando Y recombindndose con otras,

mas alld del control del individuo y muchas veces de

maneras que lo/la perjudican”*,
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Sin embargo, las nuevas tecnologias también nos
ofrecen nuevas opciones para desarrollar nuestras
subjetividades de manera no normativa. Artistas de
performance como Stelarc (Australia), entre otros,
han experimentado con intervenciones radicales a
sus cuerpos. Stelarc se afade una oreja por medio
de cirugia plastica, un brazo por medio de cables
electrénicos, exterioriza las partes internas de su
cuerpo usando diferentes tecnologias.

DICE: “EL CUERPO HA SIDO AUMENTADO, INVADIDO, Y
AHORA SE CONVIERTE EN ANFITRION NO SOLO DE LA
TECNOLOGIA, SIND TAMBIEN DE AGENTES REMOTOS. DEL
MISMO MODO QUE INTERNET PROPORCIONA FORMAS
MULTIPLES E INTERACTIVAS DE MOSTRAR, CONECTAR Y
RECUPERAR INFORMACION E IMAGENES, AHORA TAMBIEN
PUEDE PERMITIR FORMAS INESPERADAS DE ACCEDER,
COMECTAR Y CARGAR EN LA RED EL CUERPO MISMO. Y EN
LUGAR DE PLANTEAR A LA INTERNET COMO UNA FORMA DE
SATISFACER ANTICUADOS DESEOS METAFISICOS DE
DESCORPOREIZACION, OFRECE, POR EL CONTRARIO,
PODEROSAS ESTRATEGIAS INDIVIDUALES Y COLECTIVAS
PARA PROYECTAR LA PRESENCIA Y LA CONSCIENCIA DEL
CUERPO. INTERNET NO ACELERA LA DESAPARICION DEL
CUERPO Y LA DISOLUCIGN DEL YO; MAS BIEN, GENERA
NUEV0S ACOPLAMIENTOS FiSICOS COLECTIVOS Y UNA
GRADACION TELEMATICA DE LA SUBJETIVIDAD. LO QUE
ADQUIERE IMPORTANCIA NO ES MERAMENTE LA IDENTIDAD
DEL CUERPO, SINO SU CONECTIVIDAD; NO SU MOVILIDAD 0
SU EMPLAZAMIENTO, SINO SU INTERFAZ...”*,

Stelarc (Australia), Ear on Amis, Londres, Los Angel
Foto de Nina Sellars.

, Melbourne, 2006.




Artistas como Micha Cardenas y Elle Mehrmand
usan tecnologias digitales para desafiar las formas
y normas tradicionales de la identidad sexual: “En
technésexual, los performeros cometen actos eroti-
cos y ludicos en el espacio fisico y, a la vez, en el
espacio virtual, usando aparatos para amplificar el
latido de sus corazones para ambos publicos. Unen
las dos realidades con audio, encontrando formas
de explorar los espacios entre las realidades. Tech-
nésexual abre discusion acerca de las multiples
sexualidades mas alld de las categorias restricti-
vas de LGBT (lesbiana, gay, bisexual o transexual)

y de homo/heterosexualidad. El mezclar realidades
crea un paralelo con la experiencia de los propios
artistas, que mezclan géneros y sexualidades. Los
mundaos virtuales como Second Life facilitan el desa-
rrollo de nuevas identidades transreales, permitien-
do maneras de relacionarnos que aun no hemos
imaginado”*®,

LAS TRANSFORMACIONES TECNOLOGICAS OFRECEN NUEVOS
OBSTACULOS Y NUEVAS OPORTUNIDADES DE EXPRESION.
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Los Angeles Contempor: xhibitions, enero 2010, Fotos cortesfa de las artistas.




VIVIMOS SIMULTANEAMENTE EN VARIOS
NIVELES TEMPORALES Y ESPACIOS DE
PERFORMANCE.

Y no sélo el cuerpo ha cambiado, también ha
cambiado nuestro sentido del espacio. Lo digital se
ha convertido en una extensién del cuerpo hurmano.
Vivimos simultdneamente en un mundo ‘real’ y en
uno ‘virtual’. Y esto no solamente afecta a los que
tienen Internet. Las comunidades mas marginadas
en las Américas tienen teléfonos celulares para
comunicarse con sus familiares en otros paises.
Mandan videos de cumpleanos y organizan fiestas
para compartir eventos especiales. Viven en distin-
tos espacios y zonas horarias al mismo tiempo.

Todos tenemos cuerpos electrénicos. Somos una
cifra en un banco de datos. Las autoridades tienen
acceso a nuestra informacidn migratoria, nuestro
estado civil, nuestro estado de salud, y mucho mas,
sélo con consultar una computadora, tengamos o no
computadoras en casa. Como nos recuerda Ricardo
Dominguez, el cuerpo electrénico es mas poderoso que
el cuerpo de carne y hueso. ;Como? Nos da un ejemplo
sencillo: *una persona ‘hien’ entra al banco a pedir un
préstamo. El gerente se porta de manera agradable
hasta que mira el estado de cuenta en la computa-
dora y el historial de crédito”.

A la vez, participamos activamente en este mundo
hibrido. Muchos tenemos cuentas bancarias con
claves secretas, nos reunimos con nuestros amigos
en Facebook, y aprendemos a cantar y a bailar a
través de YouTube.

Hoy en dia hace falta distinguir entre el cuerpo orgé-
nico y el cuerpo electrénico, el espacio ‘real’ y el
‘virtual’, esta vida y la ‘'segunda’ vida, el universo y
el metaverso digital.

E—

Stephen Lawson (Canadi), Phobophilia.
" Hncuentro del Tostituto Hemisférico en

Bogots, Colombia, 2009.
Fato de Julio Pantoja,




|I capitalismo tardio:

“El espectaculo se
muestra a la vez como la
'“ sociedad misma, como
una parie de la sociedad
y como instrumento de
unificacion”".

Oy —

Vivimos, segtin Debord, en la sociedad del espectaculo del
|

Nap Bustamante, Given Qver to Want. Encuentio del Instituto l-lemisf:éﬂﬁo,_
Bogotd, Colombia, 2009. Foto de Cristhian Avila.

-
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NAO BUSTAMANTE MUESTRA LA VIOLENCIA OQUE RIGE LA
CONSTRUCCION DE LA FEMINIDAD EN UNA SOCIEDAD DONDE
LA BELLEZA SE IMPONE COMO IMAGEN DE PERFECCION QUE
TRANSFORMA AL SER HUMANO EN UN PRODUCTO GROTESCO Y
DESHUMANIZADO.
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Pero el performance, a diferencia del espectaculo de
Debord, es multidimensional, nos ofrece también
posibilidades de actos contestatarios.

Aunqgue la exigencia de ||PERFORMAR| haya infiltrado

todos los espacios en todo momento, hay que recor-
dar que el performance, por su inestabilidad, es tan
vital para desafiar los sistemas de poder como lo es
para sostenerlos.

El abuso del poder politico y la practica de la tortu-
ra son tan prevalentes que se han cotidianizado.
En los Estados Unidos hay almacenes de disfraces,
tiendas de juguetes sexuales y marcas de pantalo-
nes que lucran con las imagenes icdnicas de Abu
Ghraib y Guantanamo. Las iméagenes circulan a tal
grado, y en tantos contextos, que la violencia poli-
tica se funde con el erotismo y lo ludico. La reali-
dad criminal queda méagicamente evacuada.

SABEMOS DE QUE SE TRATA EL ‘LAVADO DE
DINERO’; AQUI TENEMOS EL ‘LAVADO DE IMAGENES’.

SE REPITEN EN MULTIPLES CIRCUITOS
HASTA QUE PIERDEN TODA SU FUERZA
POLITICA.

SE REPITEN EN MULTIPLES CIRCUITOS
HASTA QUE PIERDEN TODA SU FUERZA
POLITICA.

SE REPITEN EN MULTIPLES CIRCUITOS
HASTA QUE PIERDEN TODA SU FUERZA
POLITICA.

Vitrinas y anuncios que utilizan imégenes de tortara.
Fotos de Diana Taylor.

107




Pero también podemos re-contextualizar, re-significar,
reaccionar, desafiar, parodiar, performar y re-performar
con diferencia. Esa es la promesa del performance
—cbmo acto estético y como intervencion politica.
Los cuerpos humanos no solo encarnan estas nue-
vas subjetividades espectacularizadas, sino que
también se ponen en tension critica frente a ellas.
El grupo 2boys.tv (Canada) muestra la fragilidad y
vulnerabilidad del cuerpo humano, la condicién
del homo sacer y la ‘vida nula’ que describe Giorgio
Agamben, el cuerpo que sufre, gue muere, el cuerpo
invisibilizado que, a la vez, es la zona de confronta-
cion entre poderes politicos, religiosos, economicos,
etcétera.

Referencia ala imagen del / Encuentro de Instituto Hemisférico,
cuerpo torturade en Abu Ghraib Bogotd, Colombia, 2009, .
utilizado por 2boys.tv en su Foto de Marléne Ramirez-Cancio.

performance Phobophilia. A

Pero el performance también puede escenificar
el percepticidio, el triunfo de |a atrocidad que nos
impulsa a cerrar los ojos. Los espectaculos de violen-
cia nos dejan mudos, sordos, ciegos. Tenemos que
negar lo que vemos vy, al cerrar los ojos, nos hace-
mos complices de la violencia que nos rodea, Como
Edipo, no podemos mirar el mundo que hemos
creado. Pero 2boys.tv nos quita Ia venda, nos exige
ver la realidad.

Macipe

Una parodia de los anuncios para iPod que hace un comentario sobre Ja
tortura en Abu Ghraib.~

Estas performances e imagenes contestatarias
también circulan en la esfera publica, haciendo visi-
ble la violencia que los otros intentan minimizar,

EL PERFORMANCE, POR SER
RADICALMENTE INESTABLE, PUEDE
APOYAR LOS SISTEMAS DE PODER
COMO PUEDE TAMBIEN SUBVERTIRLOS.
DEPENDE DE QUIEN Y COMO LO MANEJE.
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Boda de Liliana Felipe y Jesusa Rodriguez, México DF, 2001.
Foto de Lourdes Almeida.

7'
PERFORMATIVO

El cuerpo, como hemos visto, ocupa un sitio privile-
giado en el performance. Pero el lenguaje también
juega un rol muy importante tanto en el sistema
incorporado como en el sistema inscrito. Al casar-
se, la pareja tiene que decirantes de gue
ese acto sea reconocido oficialmente. En un juicio,
el jurado tiene que pronunciar el veredicto antes de
que el juez firme la sentencia. Estos casos —que el
filosofo inglés J. L. Austin designé ‘PREFORMATIVOS—
muestran como el lenguaje puede ser unLas
palabras, en ciertos contextos, algo. Tienen
repercusiones legales. Méas que una ‘descripcién’ de
un hecho, el performance se convierte en el ‘hecho
en si’.*

Veamos Boda de Liliana Felipe y Jesusa Rodriguez:

Sacerdota: Ponedse las argollas en sefial de manierismo.
(Lourdes y Eflen entregan los aniflos.)

(Jesusa y Liliana se ponen en posicion Fontal-
nebleaut.)

Sacerdota: Ponedles el lazo pa’ que amarre.

(Marcela pone el lazo.)

Sacerdota: Compartamos ahora las promesas. Liliana
Felipe, iprometes llevar a Jesusa a com-
prar helados Chiandoni cada vez que te
lo suplique?

Liliana: Si, prometo.

Sacerdota: Jesusa Rodriguez, jprometes moderar
tu verborragia e ir al siper de vez en cuan-
do, antes de que Liliana te lo suplique?

Jesusa: Si, prometo.
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Sacerdota: Habiendo aceptado respetar vuestros
deseos y conscientes de que amar es ha-
cer feliz a quien amas, podéis daros un
beso para la prensa.

(Las novias se besan. La Sacerdotisa toma
un block de cheques.)

Las palabras, como los lazos, pueden amarrar. Pero
Iosen el lenguaje de Austin, sdlo
funcionan dentro de un contexto con circunstancias
y convenciones especificas. Por ejemplo, en el caso
del matrimonio, la ‘sacerdota’ tiene que ser una
oficiante legitima, legalmente autorizada para casar
a la pareja. La pareja también tiene gue actuar en
buena fe, es decir, no estar casada de antemano, no
mentir y guinar el ojo al decir Los parti-
cipantes también tienen que ser testigos responsa-
bles y valorizar el acto que se desenvuelve en ese
momento. Estos valores y convenciones tienen que
respetarse para gue el ‘prometo’ tenga fuerza juri-
dica. La palabrapues, tiene un senti-
do muy especifico. No es, como algunos la usan, el
adjetivo de la palabra performance en inglés. Para

eso, he propuesto la palabra PERFORMATICO/A |*. Un
discurso puede ser PERFORMATICO|{teatral} sin cons-

tituir un acto legal.

Cuando las convenciones requeridas para un per-
formativo no existen, o no se reconocen, 0 se pa-
rodian, lo que resulta puede ser obra de teatro, un
ejemplo de performance art, un despelote, un cho-
teo, o un relajo. En Fenomenoclogia del refajo, Jorge
Portilla escribe que el relajo “no es una cosa sino un

comportamiento, una forma de burla colectiva, rei-
terada y a veces estruendosa...”. Portilla senala tres
caracteristicas del relajo que apuntan a desacreditar
la legitimidad de las convenciones autorizadas: “un
desplazamiento de la atencién; en segundo lugar,
una toma de posicién en que el sujeto se sitlia a si
mismo en una desolidarizacion del valor que le es
propuesto; y, finalmente, una accién propiamente
dicha que consiste en manifestaciones exteriores
del gesto o la palabra, que constituyen una invita-
cién a otros para que participen conmigo en esa
desolidarizacion. El relajo, acto intimo de negacién
[...I es un acto de desolidarizacion frente al valor
y frente a la comunidad realizadora del valor®,

Para Austin, un|PERFORMATIVO FELIZ|es un acto lingiiis-

tico que actda dentro de su contexto y sus codigos
autorizados. La fuerza del arte de performance serfa
lo opuesto. Como ejemplo de lo que Austin deno-
minc’>|PERFl]RMATNO INFELIZJ el arte de performance
cuestiona esas mismas convenciones y codigos.

El- matrimonio performético de Liliana en 2001 fue
un acto felizmente infeliz. Su matrimonio legal en
2010, luego de aprobarse el matrimonio igualitario
en la Ciudad de México, fue un performativo feliz,
feliz, feliz.
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ARTIVISTAS (ARTISTAS/ACTIVISTAS)

Una misién del Instituto Hemisférico de Performan-
ce y Politica, como lo sugiere el mismo nombre, es
usar el arte para hacer politica y reconocer la politi-
ca como una forma de arte. Los artivistas (artistas/
activistas) en las Américas usan el performance para
intervenir en los contextos, luchas, o debates politi-
cos en que viven. El performance es la continuacién
de la politica por otros medios.

Aqui voy a incluir tres ejemplos de performances politi-
cos que borran los limites entre el arte y la politica,
Jesusa Rodriguez en las elecciones mexicanas del
2006, los ‘escraches’ de H..J.0.S. para exigir “juicio
y castigo” en la Argentina de postdictadura, v el
trabajo de Regina José Galindo en Guatemala contra
los regimenes genocidas de su pais. Las luchas por
democracia y justicia se ven en los tres ejemplos,
con diferentes perfiles que reflejan sus contextos
especificos.

En Colombia se ha dado el fenémena del “falso positive”. El gobierno pro-
mete recompensas a militares que capturan o matan a guerrilleros, Se ha
comprobado que los militares han secuestrado a jévenes campesinos, los
han vestido de guerrilleros y los han matado para obtener las recompensas.
La identificacién de esos muertos como “guerrilleros™ es un “falso pasitivo”,
Laartivista Patricia Ariza trabaja conlos familiares de los desaparecidos para
hacer que los crimenes sean visibles en el espacio publico. Aquf en la Plaza
Bolivar en el centro de Bogotd (2009). Foto de Mateo Rudas.




En México, durante las elecciones
del 2008, el reto fue plantearse:
iqué opcicnes tiene una poblacion
para obtener justicia politica cuan-
do el proceso electoral ha sido
violado, las instituciones oficiales
debilitadas por décadas de corrup-
cion, y los medios acumulados en
las manos de los poderosos?

Jesusa Rodriguez colaboré con

el candidato de izquierda (PRD),
Andrés Manuel Lépez Obrador
(AMLO), en el reclamo para
recontar los votos tras sospechas
de fraude electoral: “Voto x voto,
casilla por casilla”. Ella recuerda
que durante una reunién en el
Zocalo de la Ciudad de México, el
escenario se quedd vacio duran-
te las tres horas que le llevé a
AMLO llegar caminando desde

el Auditorio en el Paseo de la
Reforma. Cuando por fin aparecio,
tanta gente lo rodeo que nadie lo
podia ver. Jesusa le comenté: “Tu
escenario no funciona. Tienes que
estar en otro lugar. A fin de cuen-
tas, un escenario es un escena rio, Andrés Manuel Lopez Obrador y Jesusa Rodrigue en el Zécalo de la cudad

i i éxic i electoral de 2006,
tiene sus reglas y normas. Alguien de México durante el couﬂxcffa poselectoral de 2006
Foto cortesfa de Jesusa Rodriguez.
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| México: democracia en construccion
I

lo tiene que organizar. La gente
tiene que poder ver y escuchar”.
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Foto cortesia de Jesusa Rodriguez

Durante la segunda marcha al Zécalo, Jesusa coreogra-
fio el evento. Mientras AMLO caminaba los kilometros
que separan el Paseo de la Reforma del Zdcalo, actores
y escritores conocidos informaban y divertian al publico.
Monitores enormes mastraban un video de la camina-
ta del candidato para que los que estaban en el Zdcalo
pudieran verlo acercarse. La caminata, visibilizada, cobré
sentido dramatico ya que amplificé el efecto simbélico del
lider que llegaba a ocupar el centro del poder. Ademas,
sus adherentes se podian ver reflejados en las pantallas,

reconociéndose como parte de un movimiento histérico.
Alli se veia claramente a todos los excluidos no sélo de
las noticias televisadas sino de todo el proceso electoral,
los cuerpos de millones de personas que querfan ser
parte de un acto democratico. Cuando llegé AMLO, fue
recibido con los brazos ahiertos por la Patria, personifi-
cada por la performancera mexicana Regina Orozco. La
plataforma tenia gradas para que los miembros de su
partido pudieran pararse detras y AMLO, en una plataforma
central, pudiera ser visto por todo el publico.




120

Baifando contra el ff .
Foto deesnsnRodignee

El 31 de julio, durante la tercera
marcha que habia convocado a
mas de dos millones de perso-
nas, AMLQ sabia que el Instituto
Federal Electoral (IFE) le iba a
conceder el triunfo de las eleccio-
nes a su rival, Felipe Calderdn.
Arriesgando su futuro politico,
AMLO le pregunté a la multitud
de seguidores si estarian dis-
puestos a quedarse en el Zdcalo
y en Reforma para presionar al

IFE a recontar los votos. El Si fue decisivo. Para los
seguidores la democracia no solo requeria que la
poblacion votara {en México el voto habia sido obli-
gatorio incluso durante las muchas décadas en que
hubo un solo partido), lo importante era defender
el voto y terminar can el fraude. El ‘plantén’ fue un
ejercicio masivo de desobediencia civil. Alli mismo
Jesusa Rodriguez formd su colectivo, Resistencia
Creativa, para organizar y realizar todos los even-
tos culturales que harian falta durante el periodo de
espera. Nadie sabia en aguel entonces qué tan largo
seria.

DURANTE LOS CINCUENTA DIAS DEL
[PLANTON,|EN QUE EL MOVIMIENTO
CONTRA EL FRAUDE OCUPO EL ZOCALO
Y LA CALLE PRINCIPAL DE REFORMA, SE
ORGANIZARON MAS DE 3.400
PERFORMANCES.

La contienda fue clara: de un lado, los medios masi-
vos controlados por los intereses mas poderosos de
Meéxico. Del otro, millones de personas sin acceso a
los mismos, y que habian sido excluidos del poder.
Los medios desataron lo que Carlos Monsivéis llamd
la campaiia de odio més fuerte que se habfla visto
en ese pais®. Los seguidores de AMLO hicieron visi-
ble su identificacién y apoyo total, lo que Rossana
Reguillo denominé la “politica de Ia pasion”. Esta-
ban dispuestos a darlo todo para defender a su lider
¥ sus derechos civicos.

Al enterarse que la comisién electoral decidié que su
opositor habia ganado las elecciones, una asamblea
de 70.000 personas proclamé a AMLO “presidente
legitimo de México” unos dfas antes de la ceremonia
oficial del gobierno ilegitimo.
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Andrés Manuel Lépez Obrador. Foto de Cristina Rodriguez,
archivo de La fornada.

legitimo /legitimo

El juramento presidencial oficial, el ‘real’ —a diferen-
cia del ficticio- no se pudo celebrar en un recinto
plblico por miedo al repudio popular. Finalmente
se realizé en el edificio del Congreso Nacional en
una ceremonia de tres minutos que termind entre
chiflidos. Con la excepcidn del presidente dere-
chista colombiano Alvaro Uribe, ninglin presidente
latinoamericano asistio a lo que un periédico descri-
bid como un "evento grotesco”. George Bush padre
asistié en representacion de los Estados Unidos. A
veces, un performance ficticio, como la ceremonia
de investidura presidencial de AMLO, hace visible la
ficcion del proceso electoral democratico que pasa
por ‘legitimo’ en un pais plagado por elecciones
arregladas durante casi cien afios.

Le pregunté a Jesusa Rodriguez cudles —-mas alla de
sus poderes coreograficos— eran las cualidades de su
entrenamiento como performancera y artista de caba-
ret que la capacitaron para esta puesta en escena
masiva. Mientras que Jesusa tenia muy claro el esce-
nario general —la resistencia creativa y no-violenta
contra el fraude-tuvo que funcionar sin guion, le toco
improvisar, estar siempre atenta a su publico, saber
lo que funcionaba y lo que no funcionaha. El cabaret
la habia entrenado a estar presente en el momento
v el espacio, a enfocarse de manera profunda en su
entorno. El sentido de humor es esencial, tanto en
el cabaret como en la politica nacional. En los dos
ambitos, ademas, hay que tener una buena imagi-
nacion, no sélo para pensar en nuevos actos, sino
también para poder imaginarse un mundo mejor.
Ademas, como duena del teatro bar El habito, con
su esposa Liliana Felipe, tuvo que poder organizar,
prever y programar actividades para el futuro, siem-
pre anticipando lo inesperado. Habia aprendido a
manejar imprevistos y negociar situaciones dificiles.
Su respuesta me dio a entender que tal vez el cabaret
sea entrenamiento esencial para la politica.

;Qué efecto puede tener un performance de larga
duracién y de esta magnitud cuando la presidencia
oficial fue otorgada a Calderén? Si la medida del
performance es eficacia, jcomo juzgar la eficacia
de este evento? El Plantdn, desde cierta perspec-
tiva, fue un fracaso rotundo. Los medios acusa-
ron a AMLO y a sus adherentes de ser radicales y
obstruccionistas. Muchos chilangos (habitantes
de la ciudad de México) se hartaron de las moles-
tias causadas por el plantén que hizo mas lenta la
ya nefasta circulacién del transito vehicular. Los
empresarios se quejaron de que la gente no salia a




los restaurantes ni iba de compras para evitar los enre-
dos en las calles. Mas problematico aln, los repor-
tajes exacerbaron las tensiones raciales y de clase:
los seguidores de AMLO, segun ellos, eran sélo los
marginados, los gue reclamaban tierras y servicios.
La imagen de gente durmiendo en la calle, para
algunos espectadores, sin duda desperto el pavor de
que el gobierno izquierdista les quitara sus bienes,
tal como les habia advertido la televisidn. A los de
clase media vy alta se les invitd a seguir una politica
de miedo y no una lucha por los derechos humanos
y civiles para todos los ciudadanos del pais.

Sin embargo, el Plantdn también escenifico otra mane-
ra de imaginarse la vida social en México. Mientras
todos hablaban de la violencia en esta enorme ciudad,
la gente dormia al aire libre bajo carpas de plastico. No
habia puertas y entre todos se cuidaban y ayudaban
a los demas. Los hombres cocinaban y hacian otras
tareas tradicionalmente consideradas ‘domésticas’ y
todos participaron en mesas de discusion y ponen-
cias sobre tradiciones democraticas y estrategias de
desobediencia civil. El Piantdn invirtic los espacios
privados del capitalismo (la casa, la cama, la cocina,
la escuela), convirtiéndolos en espacios plblicos de
coexistencia. Muchos de los grupos de discusién y
de trabajo siguen en marcha seis afnos después del
Planton. Mientras que el planton en si no cambid el
resultado de las elecciones del 2006, el proceso demo-
cratico (que durante tantos afos ha sido una farsa elec-
toral) es cada vez mas fuerte en México. Los muchos
performances que se dieron durante las elecciones
del 2006 ponen en evidencia la energia y dedicacién
de los que siguen apostando por cambios politicos, si
no hoy, en el futuro. La democracia es un proceso por
realizar.

Argentina: “Si no hay justicia,
hay escrache”

Desde 1995, H.I.J.0.S. —Hijos por la ldentidad y la
Justicia, contra el Olvido y el Silencio, agrupacién
de los hijos de los desaparecidos y prisioneros poli-
ticos- se han organizado en Argentina para exigir

Foto cortesia de HLLJ.O.S. y Grupo de Arte Callejero, 2000.

“justicia y castigo” para los militares y sus complices
que participaron en la desaparicion, tortura y muer-
te de sus padres durante la Ultima dictadura militar
(1976-1983). A diferencia de la caminata ritualizada y
dolorosa de las Madres de Plaza de Mayo que desde
1977 llevan colgadas las fotografias de sus hijo/as




Los H.LJ.O.S usan la pancarta larga y horizontal con su nombre durante sus
protestas. Foto cortesfa de HIJ.O.S y Grupo de Arte Callejero.

desaparecidos/as, H.1.J.O.5. arganiza ‘escraches’
llamativos y carnavalescos. ‘Escraches’, para ellos: “es
poner en evidencia, revelar en publico, hacer aparecer la
cara de una persona que pretende pasar desapercihida”.
Los escraches varian de tamafo e intencion. Unos
cuantos integrantes de H.L.J.0.S. pueden aparecer
en un tribunal o una multitud puede llegar directa-
mente a la casa u oficina de un genocida, o a un centro
clandestino de tortura. “Con el escrache queremos
hacer ptblica la identidad de estos sujetos: que los
companeros de trabajo conozcan cual era su oficio
en la dictadura, que los vecinos sepan que al lado de
su casa vive un torturador, que los reconozcan en la
_panaderia, en el bar, en el almacén. Ya que no hay
justicia, por lo menos gque haya condena social, que
se los sefale por la calle como lo que son: crimina-
les. Que no puedan ocupar cargos plblicos; que los
politicos y empresarios (que en general si conocen
su pasado) deban echarlos o esconderlos para evitar
la verglienza de que se sepa que contratan asesinos,
o para no perder votos ni clientes”®2,

El objetivo de los escraches es generar conciencia
publica de que estos crimenes impunes, sus ejecu-
tores y las organizaciones que los apoyan contintan
existiendo alin en el marco de supuesta democracia.
H..J.0.S. sostiene que la actual politica econémica
neoliberal en Latinoamérica es una simple continua-
cién de la politica econdmica de la dictadura, ahora
con un perfil mas moderno.

Los escraches son profundamente teatrales. La
acusacion performatica funciona Unicamente si
logra llamar la atencién de la gente. Marionetas
gigantes, ratas moviles y, a veces, enormes carteles
con las fotos de los desaparecidos, son algunos de
los elementos que acompanan a los manifestantes
mientras bailan y cantan por las calles.

LOS ESCRACHES, ACTOS DE REPUDIO
PUBLICO, SON UN TIPO DE PERFORMANCE DE
H.1.J.0.S. BUSCA
INTERRUMPIR EL MITO DE QUE TODO ANDA
BIEN EN EL PAiS, DE QUE NO HAY QUE
PENSAR EN EL PASADO. ELLOS, GOMO LAS
MADRES Y ABUELAS, SON TESTIGOS Y
SOBREVIVIENTES DE LOS CRIMENES
COMETIDOS POR EL GOBIERNO MILITAR Y
NO ESTAN DISPUESTOS A DEJAR DE LUCHAR
HASTA QUE SE HAGA JUSTIGIA, COMO NO HA
HABIDO UN SISTEMA GUBERNAMENTAL 0
LEGAL CAPAZ DE LIDIAR DE MANERA JUSTA
Y TRANSPARENTE CON LAS ATROCIDADES
COMETIDAS DURANTE “EL PROCES0’, LOS
ACTIVISTAS SIGUEN EN LAS CALLES.
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Los miembros de H..J.0.S., ya que son jévenes,
disfrutan del desborde de energia que caracteriza su
estilo de activismo. Dado que su entrada al dmbito
ptblico se produjo mas de una década después de la
caida de los militares, pueden ser més frontales en
sus tacticas y en su apropiacién del espacio. Pueden
trasladarse por la ciudad y por el pais, desafiar direc-
tamente a los genocidas, y obligar a los criminales
politicos a que salgan de su anonimato. Suls e’scra~
ches incluyen tanto a los medicos que asistian a
las sesiones de tortura, como al infame Alfredo Astiz,
conocido como el “Angel de la Muerte’, quien se infil-
trd en el grupo de las Madres y asesind a catorce de
ellas. Otros escraches apuntan a la C.L.A. y su Plan
Céndor, una red para las dictaduras del Cono Sur, y
a la Escuela de las Américas que, financiada por los
Estados Unidos, entrend a los torturadores. También
identifican a los famosos centros de detencién clan-
destinos como El Olimpo y El Club Atlético.

Un mes antes del escrache, los integrantes de
H.1.J.0.S. preparan a los habitantes del barrio donde
vive o trabaja el genocida. Llenan las calles de foto-
grafias e informacién sobre los vecinos criminales.

¢SABEN QUE SU VECINO ES UN
TORTURADOR?

Ahora los represores son los primeros en quemar
sus propias fotografias, y tratan de modificar su
aspecto y de reinventar su identidad. Cuando no
consiguen fotos recientes, los H.1.J.0O.S. siguen a
sus presas para fotografiarlos. Con este ejemplo,
puede argumentarse que H.L.J.0.S. ha heredado
estrategias utilizadas por los propios militares, pero
las diferencias son importantes. Las tacticas de
H.1.J.0.S. sirven para identificar a los responsables
de flagrantes violaciones a los derechos humanos.
La irrupcién performatica, aunque dificil de soportar
para los torturadores, no pone sus vidas en peligro.
Los H.L.J.0.S., como las Madres y las Abuelas, recla-
man justicia institucional, no venganza parajudicial.

EL ESCRACHE ES UN RECORDATORIO
PARA LOS REPRESORES DE QUE LOS
H.1.J.0.S. SABEN QUIENES SON.

Cuando llega el momento del escrache, los miem-
bros de H.1.J.0.S. se relinen y comienzan la marcha.
Camionetas con potentes altavoces les recuerdan a
los vecinos los crimenes cometidos en su barrio. Al
llegar al sitio designado (ya sea la casa del torturador
0 un centro clandestino) se suman a H.1.J.0.S. no sélo
militantes de derechos humanos, sino también los
vecinos que estan enfurecidos por tener que convivir
con estos genocidas que viven impunes de la ley.




Seiales callejeras con la
fotografia de un genocida.
Foto cortesfa del Grupo de
Arte Callejere, 2000.
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Con la ayuda de artivistas como el Grupo de Arte
Callejero (GAC), H.I.J.0.S. ha intervenido también en
los codigos y sefas del quehacer social cotidiano.
Han colocado rétulos viales que, en lugar de regular
el trafico, marcan la distancia hasta la casa del geno-
cida. La combinacién de la fotografia del torturador
y las sefiales crea una imagen muy distinta de lo que
podria significar el control social.

Y
Fal

Una vez que llegan a su destino, H.l.J.0.S. pinta el
nombre del represor y los crimenes cometidos con
pintura amarilla en la vereda y en el frente del domi-
cilio. Aunque la policia (siempre avisada con antela-
cion} rodea la propiedad, los manifestantes llevan a
cabo su tarea de hacer visible el genocidio de mane-
ra persistente y pacifica. Les recuerdan a los espec-
tadores que las violaciones a los derechos humanos
no han sido castigadas.

Los efectos a corto y largo plazo de estos O
performances son dificiles de registrar. La lucha
para enjuiciar a los responsables ha sido muy larga
y muy dura. Ahora, algunos de los represores han
sido condenados a cadena perpetua, mientras que
otros han muerto tranquilamente en sus camas.
Como nos han mostrado las Madres, las Abuelas y
los H.LJ.0.S., el performance es de muy larga dura-
cion. Pero también nos hace reconocer que no sélo
los familiares de los desaparecidos son los responsa-
bles de pelear por la justicia y contra el olvido. Como
dice la asociacién de Abuelas, “Olvidarlos es olvi-
darnos"®. La mayoria de los que somos aludidos en
estas protestas performaticas no somos ni victimas
ni sobrevivientes ni asesinos, pero eso no significa
que no participamos en el drama de las violaciones
a los derechos humanos. Con todas las atrocidades
que se han cometido y se siguen cometiendo en
‘nuestra América’ (para no ir méas lejos) estos artivis-
tas nos ayudan a recordar que nosotros (todos) vivi-
mos en proximidad a la violencia politica.
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Regina José Galindo
(Guatemala)

. Regina José Galindo,.
por CIFO. Repriblica
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Aunque los ejemplos anteriores son de artivistas
que reclaman sus derechos civiles y humanos como
parte de colectivos (Resistencia Creativa, H.1.J.0.S.,
G.A.C), también hay muchos artivistas en las Améri-
cas que trabajan por su cuenta. Regina José Galindo
es interesante por varios motivos: 1} aunque usa su
arte para llamar la atencién sobre la violencia que
nos rodea, no se considera activista; 2) el enfoque
de su perfermance cambia segun su entorno. Si ha
sido invitada a presentar su obra en Estados Unidos
o Alemania, como veremos, su trabajo investiga la
violencia alli, sean actos actuales o historicos; 3)
no cree que su trabajo cambie nada, pero sabe que
tiene que seguir haciéndolo. En pocas palabras, su
arte reta a los que dicen gue los artistas deberian
limitarse a su propio contexto (por razones éticas),
que deben evitar lo politico para mantener su inte-
gridad estética, y los que necesitan ver resultados de
sus actos para seguir desenvolviéndolos.

Desde 1999 Galindo ha llevado a cabo docenas de
performances. Como muchos de los artistas de
performance que hemos visto, ella frecuente-
mente utiliza su cuerpo como la zona de confron-
tacion entre violentas fuerzas sociales. El aspecto
fisico de Galindo, una mujer diminuta, subraya su
determinacion y su valentia. Sus performances son
escalofriantes. En uno de ellos, su cuerpo desnudo
fue metido en una bolsa de plastico transparente y
arrojado en el basurero de la ciudad {(No perdemos
nacdla con nacer, 2000). En otro, se rapa completamen-
te el pelo del cuerpo y camina desnuda por las calles
de Venecia (Fiel, 2001). Se inyecta valium {2000),
compra sangre humana para varias obras (;Quign
puede borrar las huellas, 2003 y £l peso de fa sangre,
2004), vende su sangre en otras (Crisis sangre, 2009).

Expone su cuerpo a golpes, cirugias (Himenop/astia,
2004 —un proceso quirdrgico en el que el médico
restaura el himen), mutilacién (Perrs, 2005 en el que
se talla la palabra perra en su pierna), acoso sexual
{Mientras, ellos siguen fibres, 2007), entre otros actos
atroces, para hacer visible la violencia constante e
invisibilizada contra las mujeres. En /Quién puede
borrar las huellas? (2003), Galindo dejé huellas de
sangre humana desde la Corte Constitucional hasta
el Palacio Nacional en la Ciudad de Guatemala para
protestar en contra de la candidatura de Efrain Rios
Montt a la presidencia. Rios Montt llegé al poder en
1982 por medio de un golpe militar y su gobierno
fue responsable por el genocidio de mas de 200.000
personas, la gran mayoria indigenas®.

Cuando fue invitada como artista en residencia a
ArtPace en San Antonio, Tejas, aceptd con la condi-
cion de que, para su performance, se pudie-
ra alquilar una de las celdas familiares donde
las empresas privadas pueden encarcelar a los
indocumentados.

En America’s Family Prison (2008), ella se encerrd en
la celda con su maride y su hijita durante 24
horas, durante las cuales numerosos espectadores se
quejaron de que ella era una madre irresponsable
por tener a su hija en esas condiciones, sin pensar
que miles de familias estan encarceladas por meses
sin reclamo popular. En Plomo (2008), Galindo le
pagé una subvencion de 5.000 dolares que habia
recibido de una fundacién en los Estados Unidos a
un ex-militar dominicano para que la entrenara
en usar diferentes tipos de armas, revolveres, rifles
y escopetas. El proyecto buscaba hacer visible el
hecho de que el dinero norteamericano que llega
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a Guatemala se usa para entrenar a los militares y
adquirir armamentos. Este performance, que se
conoce solo a través de fotos y videos {es decir,
su documentacion) se refiere a una practica que
también se realiza al margen de la mirada publica.
El performance, pues, se enriquece al entender el
marco mas grande, el trafico de armamentos como
un performance de poder, militarismo y neoimperialis-
mo en las Ameéricas.

La critica implicita en el trabajo de Galindo no se limita
a la relacion entre EE.UU, y Guatemala. En 2010, en
Alemania, el performance consistié en contratara un
dentista para que le sacara el ora de las muelas (que
un dentista en Guatemala le habia insertado). Esta
obra no solo evoca las practicas de los Nazis con los
judios, sino que también apunta, como muchas de
sus obras, a la participacién de profesionales (dentis-
tas, médicos, especialistas de inteligencia, etcétera)
en operaciones cuestionables.

Sin embargo, aunque se pone en constante riesgo
para mostrar la criminalidad social y politica, Galindo
no se considera activista. Se considera artista y le da
importancia a la dimensién estética y formal de su
trabajo. Cada intervencion suya es minimalista. La
sencillez de cada accién es impactante, se vendd los
ojos durante los cinco dias de su participacion en
la Tercera Bienal de Arte Contemporaneo de Lima
(Hasta ver, 2002); se vistidé y vivié como una emplea-
da doméstica durante un mes {Angelina, 2002). Su
trabajo es austero, dificil, solitario. El espectador no
sabe lo que se le esta pidiendo. ;Cual es su rol dentro
de o frente a este performance? Pero la lucidez y
la fuerza del poder explicativo de cada pieza son
impresionantes. jPor qué tanto énfasis en lo formal?
Tal vez sea una respuesta al caos en que vive, a la

violencia que la ha rodeado toda la vida. Lo Gnico que
se puede controlar es lo que uno mismo produce.
Para ella, una de las diferencias entre los artistas
y los activistas es que los activistas protestan ante
causas especificas en las calles mientras que los
artistas reflexionan sobre los temas de manera mas
personal e idiosincratica. Galindo confiesa que su
rabia la anima®. La necesidad de expresarse a toda
costa es el resultado de sus propias experiencias:

“SIN LOS CUADROS DE VIOLENCIA OCURRIDOS FRENTE A Mi
DE PEQUERIA, YO QUIZAS SERIA DISTINTA...

No perdermios nada con nacer, basurero municipal, ciudad de Guatemala, 2000.

Foto cortesia de Regina José Galindo.
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SIN LOS TEMBLORES, LOS SUSTOS, LOS BOMBAZO0S. SIN
LOS GOLPES DE ESTADO, LOS USTED PAPA USTED MAMA.
SIN LOS JURAMENTOS A LA BANDERA, LOS PRIMOS EN LOS
ESTADOS, LAS MUCHACHAS DE LA GASA. SIN LOS VOLCA-
NES DE FONDO, EL CLIMA LLUVIOSO, EL CIELO GRIS. SIN LA
GENTE MURIENDOSE DE HAMBRE, LA COCA BARATA, LAS
TORTILLAS CON CAL. SIN LOS ZOPILOTES RONDANDONOS,
LOS POLICIAS DE NEGRO Y LOS MAREROS MATANDO. SIN
PANA, EL CERRITO, MI MANSION EN LA ZONA 2.

SIN LA MARAVILLOSA IMAGEN DE UNA NINA DENTRO DE Mi,
EN CONTRASTE CON LA SOLA IDEA DE 15 KAIBILES VIDLAN-
DOME CON SIETE MESES DE EMBARAZO...

SIN EL TIRO EN LA VENTANA DE MI HIJA, SIN LOS PUTOS
BALAZOS A DIARIO... SIN LAS GANAS DE QUERER IRME, DE
QUERER QUEDARME...

SIN LA VIDA QUE HE ELEGIDO, NI LA QUE ME ELIGIO A Mi. YO
QuIZAS HARIA OTRA COSA.

SIN LD QUE HE VISTO, HE VIVIDO, HE 0iD0, HE SABIDO,
QUIZAS, TODO SERIA DISTINTO. PERO ME TOCO LO QUE ME
TOCO. NAGI DONDE NACI, VI LO QUE VI, HIGE LD QUE HICE Y
AHORA, HAGO LO QUE HAGO.

Y LO QUE HAGO ES SENCILLO. REPLANTEO, REINTERPRETO.
CREO A PARTIR DE ALGO YA CREADO. CONVIERTO LAS
EXPERIENCIAS PROPIAS O AJENAS EN NUEVAS IMAGENES,
NUEVAS ACCIONES EN DOMDE EL ORDEN DE LOS FACTORES
$i AFECTA EL PRODUCTO. UN PRODUCTO, DE ARTE, Si...
PERO PRODUCTO AL FIN.”s

Incluyo a Regina José Galindo en la seccion sobre

'ARTIVISTAS|en parte para complicar la diferenciacion

entre los dos términos que muchas veces se entre-
lazan. No creo que exista una respuesta meramente
politica a una situacidn politica, todos respondemos
de alguna manera social, aunque sea por cerrar los
ojos a lo que nos rodea. Cuando el autor guate-
malteco Francisco Goldman le pregunté a Galindo
en una entrevista qué habia hecho el pobre pais para
merecer tanta tragedia, ella respondid:

“Me preguntas qué ha hecho Guatemala para mere-
cer todo esto. Tal vez las preguntas apropiadas
serian: ;Qué es lo que no hemos hecho? ;Por qué
hemos sido tan temerosos y tolerado tanto miedo?
¢Por qué no nos hemos despertado y reaccionado?
;Cuando vamos a dejar de ser tan sumisos?"

Pero Galindo quiere evitar el romanticismo de los
que luchan por el cambio social; no es, para ella, una
actividad heroica ni romantica. No importa que los

' resultados no cambien el sistema de poder. En 2008,

fue invitada a participar en Horror vacui, una muestra
colectiva de artistas jévenes de ‘denuncia’. La contri-
bucién de Galindo fue pagarle a un especialista en
inteligencia que habia trabajado para las fuerzas de
seguridad durante la guerra para que investigara a
los participantes de la muestra exactamente como lo
hacia durante la dictadura. El le prepar6 un dossier
sobre cada artista, con toda su informacién {domici-
lio, datos familiares, rutina, movimientos bancarios,
todo} y uno final en el cual le informd que aunque
estos artistas se consideraban de ‘denuncia’, en reali-
dad no denunciaban nada que no fuese ampliamente
conocido, que eran mas bien como nifios jugando vy
no presentaban ningln riesgo para el ejército o el
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gobierno. Le presento este informe en el performan-
ce Infiltrado.

Entonces ;cudl es |a fuerza politica de un performan-
ce? Tal vez, dice ella, es suficiente si un performance
impulsa a los espectadores a que reflexionen sobre el
tema. Para ella, esta meta tan modesta es suficiente.

El trabajo que desempefia Galindo es necesario; el
hacer algo para ella es un acto de necesidad. Para
demasiada gente, el no hacer nada es preferible: hay
muchisimas razones para no actuar. Algunos dicen
que por qué hacer algo que no va a cambiar ni el
mundo, ni la situacion inmediata. Mejor no hacer
nada. Otros encuentran muchas otras razones para
no actuar: no son de ese pais, o de esa comunidad,
etc. ;Como se atreve uno a entremeterse en los
asuntos de los demas? Algunos no quieren hacer el
ridiculo. Las asimetrias de poder, para otros, los deja
impotentes. ;Quién puede confrontarse al poder
militar? ;O religioso? Pero, para la gente que siente
la necesidad de intervenir (y no sélo de hablar de
intervenir) estas excusas no tienen merito.

PARA ELLOS, LA PREGUNTA NO ES SI
DEBEN HACER ALGO, SINO QUE Y COMO
HACERLO DE MANERA EFICAZ,
RESPONSABLE Y ETICA.

Sin embargo, las consideraciones éticas del perfor-
mance son imprescindibles. Un artista/activista
se puede cortar, mutilar o flagelar, pero no puede
hacérselo a otra persona sin su consentimiento.

Puede llevar a cabo un performance en el que se
arriesgue a si mismo/a con la pérdida de empleo o
arresto, pero no puede poner a otros en riesgo sin su
permiso. Puede actuar, pero no puede esconder la
cara —es decir, el artivista tiene que hacerse respon-
sable de los actos que desarrolla. Los performances,
como indican estos artivistas, no son representacio-
nes o imitaciones de ciertas acciones. No se tratan
de falsificaciones de algo|[REAL] Son [AGGIONES,| Los
performances tienen consecuencias en el mundo,
aunque tal vez no tengan el poder deseado.

;Quién puede borrar las huellas? Foto de Victor Pérez, 2003,
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Grupo Cultural Yuyachkani, Adios Ayacucho. Foto de Diana Taylor.

9.
¢EL FUTURO DEL PERFORMANCE?

¢Cudl es el future del performance? Es una pregun-
ta complicada tanto en relacién al performance art
como en relacidn al performance en su sentido mas
amplio. ;Cémo se transmite el performance?

Casi desde su inicio, performance art se define como
un acto efimero, como una interrupcién, una provo-
cacion, en el espacio publico.

Algunos especialistas aceptan el caracter efimero del
performance, afirmando que el performance desa-
parece porque ninguna forma de documentacion
o reproduccion logra capturar el caracter fugaz del
actoﬁVWPeggy Phelan delimita Ia’@del perfor-
mance al presente. “El performance no puede ser
guardado, grabado, documentado, sin que participe
en la circulacidn de la representacion [...] El ser del
performance, como la ontologia de la subjetividad

Ppropuesta aqui, deviene performance a través de la
IDESAPARICION” .

Hasta cierto punto, esta definicién de un arte que
surge solo para desaparecer tiene sentido. El arte
[EN \Mno se puede guardar. Como sefald Heré4clito,
"Nadie se bafia dos veces en el mismo rio porque
todo cambia en el rio y en el que se bafa”. En este
sentido limitado se puede aceptar que una foto de
un performance no es el performance. Un video
de un perfarmance no es el performance, aunque si
puede ser parte fundamental del performance.
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AUNQUE UN PERFORMANCE (CEREMONIA, ESPECTACULO, EVENTO)
SE REPITA, NUNCA SUCEDE DE IGUAL MANERA. EL ACTO, AUNQUE
SUPUESTAMENTE IDENTICO, CAMBIA SEGUN LA DISPOSICION DEL
ARTISTA, EL PUBLICO, EL MOMENTO Y EL CONTEXTO HISTORICO. POR
ESA RAZON, EL PERFORMANGE -A DIFERENCIA DE LA LITERATURA
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0 LAS ARTES PLASTICAS, POR EJEMPLO- RESISTE LA FETICHIZA-
CION DEL ‘ORIGINAL’. A DIFERENCIA DE UNA PINTURA, NO EXISTE
UN PERFORMANCE ‘ORIGINAL’. AUNQUE ALGUNOS MOVIMIENTOS Y
GESTOS TIENEN UNA HISTORIA DE USO QUE SE PUEDE REPETIR O
CITAR (COMO EL GESTUS DE BRECHT), SIEMPRE SE REAGTUALIZAN
EN EL AHORA DE LA REITERACGION. ’

Mapa Teatro (Colombia), Testigo de las ruinas. Encuentro del Instituto
Hemisférico, Buenos Aires, Argentina, 2007. Foto de Julio Pantoja.
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De todas formas, hay gente y organizaciones que
intentan archivar el performance, o codificarlo para
impedir cambios, o ‘salvaguardarlo’ para asegurar
su transmision. Sistemas de notacion, como los
dibujos y lineas de Rudolf von Laban (Hungria, 1879-
1958} intentan anotar el movimiento de manera
precisa. Cuando murié la famosa bailarina y coreo-
grafa Martha Graham (EE.UU.), su heredero declard
que él era duefo de los bailes {como si fueran obje-
tos) y.que nadie, incluyendo la Escuela y el Centro
Martha Graham, los podia escenificar ni ensenar. La
UNESCO, coh la convencidn del Patrimonio Intan-
gible (2003) propone ‘salvaguardar’ el performance
(bailes, ritos, canto, costumbres tradicionales) por medio
de “las medidas encaminadas a garantizar la viabili-
dad del patrimonio cultural inmaterial, comprendi-
das la identificacidn, documentacion, investigacion,
preservacion, proteccién, promocion, valorizacion,
transmisién —basicamente a traves de la ensefanza
formal y no formal- y revitalizacién de este patrimo-
nio en sus distintos aspectos”®. Para ‘salvaguardar’
el performance, segin proponen estos ejemplos,
hay que convertirlo en algo diferente, ya menos en
practica gue en una cosa. La tendencia aqui, como
en la légica del documento, es legitimar un acto
como una creacidn ‘original’.

La muestra de Marina Abramovié, La artista estd
presente en el MoMA, propone diferentes maneras
de preservar y reactivar el acto del performance
que para Abramovié, como para muchos artistas
en los afios sesenta, era un acto rebelde y efimero.
Ahora, cuarenta afos después de que los artistas
se salieron del museo, los artistas estan regresando
al museo para trabajar el tema de la preservacion
del trabajo y la continuidad de la practica. Muchos,

como Abramovic, también quieren proteger su lega-
do artistico. El performance ha regresado al museo,
ya no como intervencion radical sino como una
forma de arte totalmente integrada y legitimizada
por las instituciones culturales. El problema central
es sencillo, pero casi imposible de resolver: jcomo
se preserva el performance? La muestra en el MoMA
fue todo un experimento. Ademas de los videos de
los performances ‘originales’ y la documentacion de
cuatro décadas de trabajo, Abramovié introdujo otro
tipo de representacién que se ha denominado REPER-
FORMANCE. Otras/os artistas reperformaron las obras
que ella misma habia hecho famosas, a veces con
Ulay (Imponderabilia, 1977, la pareja desnuda en la
entrada del museo), a veces sola, la persona con la
bicicleta {Luminosity, 1997), la persona con el esque-
leto (Nude with Skeleton, 2002-5), entre otras.

Pero el reperformance no es lo mismo que el perfor-
mance. El re sefala la repeticién vy la reiteracion
como parte fundamental del performance, pero el
re de reperformance también apunta a una dimen-
si6n mimética {reproduccion, representacién) y a la
restauracion de un original. Esta retrospectiva de
Abramovié¢, como todas, es conservadora, es decir,
el propésito es ver hacia atrds, conservar lo que
ha sido, no lo que vendra. La intencidn es mante-
ner viva la obra ‘original’. Segun ella, es necesario
y ético hacer reperformances de piezas importantes
siempre y cuando se le pida permiso al artista.

En muchos sentidos, el reperformance es lo opues-
to del performance. Tal vez la obra tenga la misma
forma y estructura, pero el significado puede ser
radicalmente diferente. Pongamos como ejemplo el
performance, iImponderabilia, que Abramovié hizo por
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primera vez con Ulay. Los dos artistas, desnudos, se
colocaron muy cerca el uno al otro justo en la puer-
ta de la entrada al museo. El publico, para entrar,
tenia forzosamente que negociar el poco espacio
entre los dos, volteandose de lado. jHacia cuél de
los dos iba a girar el cuerpo? ;Hacia ddénde iba a
mirar? Abramovié, al hablar del performance a los
artistas que fueron contratados por el MoMA para
hacer el reperformance, les comentd que el/la artista
es el guardian del museo/arte, que €l publico tiene
que pasar por él/ella para acceder®.

En la version del MoMA, las dos personas (ahora no
necesariamente artistas, ni hombre/mujer), se para-
ron en un umbral al fondo de una de las salas de
la retrospectiva. La distancia entre los dos era mas
amplia, y uno podia pasar entre ellos sin tocarlos.
Ademas, la sala tenia otra entrada, mas grande y
mas central, asi que no era imprescindible pasar
entre ellos para llegar a la sala contigua, mucho
menos al museo. Més aln, lo que habia al otro lado
del umbral no era de gran interés. Los tres aspectos
fundamentales de la obra habian cambiado: el esta-
tus de artista, la nocién de guardian y la negociacion
obligatoria por parte del publico. Y justo al lado del
reperformance, el museo habia colocado un video
de la versién ‘original’ de Abramovi¢. Las condicio-
nes del reperformance dentro del museo habian
anulado el performance que se intentaba preservar.
Ahora los reperformeros eran empleados del museo.
Las obras de Abramovi¢ siempre se han caracterizado
por el riesgo, el peligro real y el reto de la larga dura-
cion. Pero la retrospectiva, por razones legales, tenia
la obligacién principal de proteger a los reperformeros,

asi que después de que dos de ellos se desmaya-
ron durante la primera semana, sélo se les permitié
actuar por hora y media cada vez.

Mas alla de estas diferencias, habia otras que hicie-
ron visibles las muchas contradicciones inherentes
al intento de convertir el reperformance en el futuro
del performance. Segun la misma Abramovic, “el
performance es el momento en que el performero
con su propia idea entra en su propia construccién
mental o fisica frente a un publico en un momento
especifico”. El reperformance, a diferencia de una
variacién, o una interpretacion nueva de un perfor-
mance existente, intenta ser ‘auténtico’: en rela-
cion a la obra ‘original’, dos calidades que rechaza
rotundamente el performance. ;Y desde cudndo los
artistas de performance piden permiso para repro-
ducir una obra? El reperformance no es el futuro del
performance, sino su momificacién o, mejor, su

MoMAficacion-.
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En otra muestra, un grupo de artistas jovenes, no
incluidos en el proyecto del MoMA, hicieron hinca-
pié en lo obvio: la artista esta ausente.

Al reperformar los performances de Abramovié sélo
se hace mas evidente que no es la misma artista, ni
la misma obra de arte®.

ENTONCES, ;COMO SE PRESERVA
EL PERFORMANCE?

Hay que reconocer que hay diferentes tipos de perfor-
mances. Hay obras hibridas que combinan diversos
tiempos y modalidades, como el trabajo de Mapa
Teatro {Colombia) que desarrollé una serie de
performances durante los varios afos gue tardo la
demolicién de un barrio pobre en el centro de Bogo-
ta4 para convertirlo en un parque. Los artistas, Rolf
y Heidi Aberhalden, reunieron testimanios orales
con video, misica, la participacion de artistas y no
artistas, escenificacion teatral, etcétera, para que
el publico fuera testigo de la viclencia de la ‘reno-
vacidn urbana’. La obra, Testigo de la ruinas, fue la
culminacion de estos performances y procesos.
Un performance encontro su continuacién, y no su
reproduccién, dentro de otra.

Pero también existen proyectos institucionales dedi-
cados a explorar Igs multiples formas de preser-
var y documentar el performance. La Biblioteca de
Video Digital del Instituto Hemisférico (HIDVL), por
ejemplo, es un archivo online y de acceso libre, con
unas seiscientas horas de video de performances, en
formato streaming no descargable, provenientes de
todas las Americas. En algunos casos, simplemente
se esta transfiriendo el video de un formato digital

a otro. Algunas colecciones, como la de El Teatro
Campesino (EE.UU.), El Hébito (México), teatro La
Candelaria {Colombia), o Grupo Cultural Yuyachkani
(Peru) existian en formatos antiguos en cintas que
se estaban deteriorando. Ahora se han preservado
y son accesibles en la web. En otros casos, se ha
comisionado y grabado performances que luego
son transferidas al HIDVL, de tal modo que mientras
se aumenta la coleccion, también se ayuda a generar
nuevos trabajos. Algunos performances ponen en
escena el archivo; es decir, usan materiales de archi-
VO en sus nuevos performances (como en el caso de
Testigo de fas ruinas). Otras performances, como cier-
tos trabajos de Regina José Galindo, por ejemplo, no
tuvieron publico y se conocen sélo a través del archi-
vo, por medio de fotos y de videos. Esos trabajos, a
diferencia de la convencion tradicional, se convierten
en performance a través del proceso de documen-
tacion. Los performances de Ana Mendieta (Cuba/
EE.UU.) son conocidos por medio de la documenta-
cion. También se ha recopilado materiales digitales
que nunca tuvieron un ‘original’ en otro medio, como

Abramovié
Foto de A
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el trabajo de Fulana, y obras hibridas en las que
videos de performance archivados provocan nuevas
performances [EN VIVO|y |EN LINEA. Y hay performan-
ces que son producto de interacciones corporales y
virtuales entre artistas u hologramas, como Techng-
sexual de Micha Cardenas y Elle Mehrmand, que los
hacen presentes en otro registro temporal y espa-
cial. Estos materiales dan origen a nuevas ideas
sobre las muchas vidas del performance.

Aungue el cuerpo en vivo ha sido el elemento central
en el performance desde que surge como acto estético
y politico en los anos '60, no hay que fetichizarlo a tal
grado que el performance dependa de él para su exis-
tencia y definicion. Tal vez estos performances digitales
sean transgresores al romper con otras barreras.

El futuro del performance, pues, depende del tipo de
performance al que nos estemos refiriendo. Una obra
de |[PERFORMANCE @ va a ‘desaparecer’, y como hemos
visto, no hay forma de reproducirla exactamente. Cada
intento dard luz a un nuevo performance, otra iteracién.

10'
EL ARCHIVO Y EL REPERTORIO

En el sentido més estricto, pues, el performance
es efimero ya que un acto nunca se puede repetir
de manera exacta. Pero en un sentido méas amplio,
esa posicién sigue toda la corriente colonialista.
Desde los siglos XV y XVI, los frailes han anuncia-
do la desaparicion de los pueblos indigenas. Segtin
el manuscrito quechua de las tradiciones orales
de Huarochiri, del siglo XVI en la zona andina, los
indigenas desaparecieron —y nada se sabe acerca de
su pasado— porque no tenian acceso a la escritura.
Pero los pueblos indigenas siguen vivos en muchas
partes de las Américas, y bastante se sabe de ellos
por medio de sus practicas corporales. Sus ritos,
fiestas, cantos y bailes transmiten su memoria histé-
rica y colectiva. Nosotros en el occidente hemos
privilegiado la escritura a tal grado que solo la pala-
bra escrita, supuestamente, tiene poder legitimizante.
Todo lo demés ‘desaparece’. Los artistas e intelectua-
les, por radicales que fuesen, han sido parte de lo
que Angel Rama llamé ‘la ciudad letrada’.

Para entender la fuerza del performance como algo
que interrumpe y se desvanece, pero que también
perdura y transfiere valores e identidad, yo he trata-
do de diferenciar entre dos sistemas de transmision
de conocimiento y memoria social, lo que he deno-

minado el |ARCHIVO y ¢! REPERTORIO*.

!
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El occidente, como he dicho, valora |a| MEMORIA ‘DE

ARCHINY’|que se preserva a través de fotos, documen-
tos, textos literarios, cartas, restos arqueoldgicos,
huesos, videos, disquetes, es decir, todos aquellos
materiales supuestamente resistentes al cambio. El
archivo opera a través de la distancia, tanto en térmi-
nos temporales como espaciales: los investigadores
pueden volver a examinar un manuscrito antiguo,
las cartas van a la busqueda de sus destinatarios en
lugares lejanos, y a veces los documentos perdidos
se pueden rescatar de un disquete de computadora.
El hecho de que la memoria de archivo separa eficaz-
mente el ‘conocimiento’ de aquél que conoce, en
tiempo y/o espacio da lugar a reclamos, como los de
De Certeau, de que es ‘expansionista’ e ‘inmunizada
contra la alteridad’®. Lo que cambia con el tiempo es
la interpretacidn, la relevancia o el significado atri-
buido al archivo. Por ejemplo, Antigona puede ser
representada de muchas maneras, aunque el texto
establezca un significante estable. Los forenses que
examinan huesos, o los arquedlogos que estudian
restos de cultura material, nos pueden proponer
una vision novedosa tanto de masacres recientes
como de culturas ancestrales. El archivo —ya que
perdura- excede todo lo que esHay muchos
mitos en relacién al archivo. Uno de esos mitos es
que el archivo no es mediatizado, es decir, que los
objetos que alli se encuentran tienen un significado
concreto y estable independientemente del proyecto
que los llevo a formar parte del archivo. Pero lo que
hace que un objeto sea ‘archivable’ es el proceso a
través del cual ese objeto se selecciond para deter-
minado andlisis. Otro mito es que el ‘archivo’ resiste
el cambio, la corrupcion, v la manipulacion politica.
Pero los objetos, como libros, pruebas de ADN, fotos

de identificacion, pueden misteriosamente aparecer
o desaparecer del archivo. El por otro
lado, tiene que ver con la memoria corporal que
circula a través de performances, gestos, narracion oral;
movimiento, danza, canto, en suma, a través de aque-
llos actos que se consideran como un saber efimero
y no reproducible. El repertorio requiere presencia:
la gente participa en la produccién y reproduccién
de saber al ‘estar alli’ y ser parte de esa transmisién.
Siempre han existido técnicas mnemanicas performa-
ticas, ya sea en los calmecac, en escuelas de teatro, o
en la ensefianza de idiomas extranjeros. De manera
opuesta a los objetos supuestamente estables del
archivo, las acciones gue conforman el repertorio no
son inalterables. El repertorio a la vez mantiene vy
transforma las coreografias del sentido. Las danzas
cambian con el tiempo aunque generaciones de
bailarines (y también bailarines individuales} juren
gue permanecen iguales. Pero aun cuando la inter-
pretacion cambie, el sentido podria permanecer
intacto. El repertorio también permite a los acadé-
micos rastrear ‘tradiciones e influencias. Distintas
performances han viajado a través de las Américas,
dejando su marca a medida que se trasladan.

Tal como el archivo excede al repertorio (ya que
perdura), el repertorio excede al archivo. El perfor-
mance ‘en vivo' no puede ser capturado —ni trans-
mitido—- a ftravés del archivo. Un video de un
performance, como ya vimaos, no es el performan-
ce. La memoria corporal, por el hecho de ser ‘en
vivo’, excede la posibilidad del archivo de captu-
rarla. Pero eso no quiere decir que el performance
—-como comportamiento ritualizado, formalizado o
reiterativo- desaparezca.
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Los performances también se reduplican‘a t_ra_wés de
sus propias estructuras y codigos. Es‘to ‘5|gmflca que
el repertorio, como el archivo, es med!z?nzado: forr_na-
do por el mismo proceso de selecmon., memoriza-
cién, internalizacion y transmisién. Multiples formas
de actos corporales estan siempre presentes, en un
constante estado de reactualizacion. Estos actos S.E
reconstituyen a si mismos transmitiendo memc?rlla
comunal, historias y valorgs de un grupo/generacion
al siguiente. Los actos incorporados y.re;?resentados
generan, registran y transmiten conocimiento.

Dibujo de Alberto Beltrin,

El archivo y el repertorio siempre han sido fuentes
relevantes de informacién -cada uno excedien.do las
limitaciones del otro- en sociedades alfabetlz_adas
vy semialfabetizadas. La relacién entrt.e el archivo y
el repertorio no es secuencial (el archivo llega a .ser
dominante luego de la desaparicion del repertorlg).
No es cuestion de ‘verdadero’ versus ‘falso’, ‘media-
tizado’ versus ‘no mediatizado’, ‘primitive’ versus

‘moderno’, Tampoco considero que el archivo y el
repertorio funcionen en oposicién directa o en rela-
Cién binaria -que el archivo y lo escrito constituyan
el poder hegeménico, por ejemplo, y el repertorio
sea el que provee g desafio anti-hegeménico. Hay
todo un repertorio de practicas corporales (como la
tortura) que han contribuido al mantenimiento de un

orden social represivo. El performance le pertenece

tanto al fuerte como a) débil; reasegura las ‘estrate-
gias’ de De Certeay asicomo las ‘tActicas’, el ‘banque-
te’ estudiadas por Bajtin como también el ‘carnaval’.
Hay todo un repertorio de practicas corporales (como
la tortura) que han contribuido al mantenimiento de
un orden social represivo. Los modos de transmision
de conocimiento son muchos y estadn mezclados v
mediatizados.

El archivo y el repertorio generalmente operan en
conjunto. Innumerables practicas en sociedades de
la mas alta alfabetizacion todavia requieren tanto de
una dimensién de archivo como de una dimension
corporal. No sélo la boda Y los actos legales requie-
ren de ambos. Pensemos en cémo el performance
de un acto de posesién contribuye a sy legalidad:
Coldn plantd Ia bandera con las iniciales Fe | en el
‘Nuevo Mundo’ y Neil Armstrong reiterg el gesto con
la bandera estadounidense en [a luna.
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Este es un ejemplo
de como la
diferencia entre el
archivo y el
repertorio nos
ayuda a entender el
poder del
performance para
transmitir la
memoria cultural

colectiva.

Reproduccién de una talla en madera de Rabinal Achi y el guerrero queché
del drama de los Mayas, artista desconocido, Tomado del Teatro indigena

prehispénico, Rabinal Achi, Universidad Nacional Auténoma de México, 1979.
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Rabinal Achi, el drama de los mayas Achi de Guate-
mala, se ha bailado durante los lltimos seiscientos
anos por lo menos. La primera referencia escrita que
tenemos de la obra data del siglo XVI en los docu-
mentos de la Inquisiciéon que prohibieron las ya
muy establecidas ‘danzas del tun’ {como se clasifica
al Rabinal Achi)®. El texto mas antiguo de la obra
fue escrito por Bartolo Zis, el holpop {cantante) que
lo apuntd de memoria en 18509, En la obra, que ha
sido preservada por el archivo, el guerrero de F{abinal
captura al guerrero Quiché que ha estado provocan-

do a su comunidad. Le da a elegir entre: integrarse a-
la corte de Rabinal, o ser sacrificado. El investiga-

dor francés, Georges Raynaud, mantuvo que era la

“finica obra
dramatica que nos
ha llegado que no
tiene elementos
europeos’.

Pero tan importante como la transmision de la
obra por medio del archivo es la transmisidn por
medio del repertorio. Hoy en dia, el drama se sigue
presentando, cuando la situacion politica del pais lo
permite, anualmente. Aunque mucho ha cambiado
Guatemala en estos seiscientos afos, la violencia ha
sido un elemento constante. La obra es tan viva y
relevante hoy como en el pasado porque reafirma
la identidad y fuerza de un pueblo que ha sufrido
represion a través de la historia. Sin embargo, varios
elementos del performance se han modificado desde
el siglo XVI. Las méscaras, por ejemplo, tienen ojos
negros, pero también azules y verdes. Las palabras,
que incluyen formas antiguas del idioma maya, difi-
cilmente se entienden ya que las mascaras no tienen
apertura para la boca. El vestuario, con terciopelo y
fleco dorado, nos recuerdan a las obras medievales
espafiolas. Ahora la obra se presenta en enero,
en el atrio de la iglesia, con motivo de las fies-
tas patronales. Pero la fuerza de la obra en el
presente no sdlo tiene que ver con su importan-
cia historica sino también con su significado en el
ahora: jpor qué se mantiene viva esta obra? ;Qué
nos sigue diciendo acerca del conflicto armado y la
forma digna de tratar a los enemigos? La relevancia
de la obra, entonces, no tiene que ver con el hecho
de ser o no ser una presentacion AHTENIMdeI texto
ORIGINAL. | Siempre se trata de acciones reiteradas.
Muchas veces el texto es el resultado de un perfor-
mance (como en el caso de Rabinal Achi que se escri-
bié mucho después de su primera realizacion). La
obra se seguird actuando mientras tenga sentido
para la comunidad. Es un acto vivo, una presenta-
cion para los dioses y guardianes ancestrales mas
que una representacion para un publico. El perfor-
mance pertenece al repertorio, el texto al archivo.
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Rabinal Achi'y Guerrero Queché en un performance frente ala iglesia, 2010.
Foto de Diana Taylor.

Rabinal Achi fue declarada Patrimonio Intangible
de la Humanidad por la UNESCO en 2005 como
reconocimiento a su importancia en la transmisién
de valores culturales. Pero, curiosamente, no es la
distincion lo que le da relevancia. Cuando yo fui a
Guatemala en 2010 a ver la obra, nadie sabia cuando
se iba a presentar mas alla de la informacion general de
que seria durante la fiesta de San Sebastidn en enero.
Y aunque todos sabian mds o menos dénde quedaba
Rabinal, nadie habfa ido ni conocia el camino. Cuan-

~do llegué a Rabinal fui a las oficinas municipales para

preguntar cudndo se presentaria la obra. Me dieron
un folleto que la anunciaba para el dia siguiente a las
tres de la tarde. Pregunté donde vivia el ‘director’ de
la obra. Me indicaron dénde podia encontrar a Don
José Ledn. Cuando di con él, hablamos un buen rato
acerca de como vino él {pero en realidad su mujer)
a heredar la obra, me describié el ritual que habia
que hacer antes de presentarla, y lo dificil que habia
sido presentarla durante la época de Rios Montt.
Le comenté que me hacia mucha ilusién verla al dia
siguiente a las tres de la tarde.

“;Tres de la tarde?” me pregunto.

“Si, es lo que dice aqui en el folleto”.

Miro el folleto con desdén. “No me vinieron a
preguntar”, me informo.

“Haremos la obra cuando estemos listos”.

“No me la puedo perder”, le dije.

“He esperado anos para verla. ;Cémo hago?”

“Ven temprano por la mafana. A las ocho. Quédate
aqui con nosotros hasta que estemos listos. Asi no
te la pierdes”.

Y asi fue. Eramos unas cinco o seis personas que
tuvimos la suerte de ver la obra en esa ocasidn. Légi-
ca del repertorio regia en ese ambiente. El folleto,
que pertenece al archivo, quedd medio abandonado.




11.
ESTUDIOS DE PERFORMANCE

Al aceptar que el performance funciona como un
sistema de aprendizaje, retencidon y transmisidn
de conocimiento, los estudios de performance nos
permiten expandir nuestra nocién de ‘conocimiento’.
Podriamos cuestionar, por ejemplo, desde esta prac-
tica no-discursiva, la preponderancia de la escritura
en el marco del mundo occidental que tanto influye en
el concepto de la modernidad. El reto de re-introducir
el cuerpo en el Ambito académico ha sido tan urgente
y dificil como re-introducirlo en la préctica artistica.
No es coincidencia que la ruptura académica contra
los limites disciplinarios se dio al final de los anos
'60, justo cuando el performance art rompid barreras
institucionales y culturales.

La ruptura se dio de varias formas: los estudios de
performance se separaron de los departamentos
de teatro, linglistica, comunicacion, antropologia
y artes visuales. Y aungue mantienen lazos con sus
fuentes genealdgicas, se niegan a conformarse a los
limites de esas disciplinas. Los estudios de perfor-
mance son pos-disciplinarios en el sentido de gue
no se han convertido en una disciplina con limites
definibles. Los distintos departamentas pueden tener
perfiles bastante diferentes. En todas partes, se habla
de los estudios de performance como un campo
‘emergente’. Lo que tienen en comtin es el ohjeto de
estudio. Los estudios literarios estudian textos litera-
rios. Los estudios de cine estudian cine. Los estudios
de performance estudian performance, en el sentido
mas amplio. Si la norma del performance es romper
las normas, la norma de los estudios de performance
es romper con las barreras disciplinarias.
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Este giro epistémico necesariamente provoca altera-
ciones en lo que las disciplinas académicas valoran
como textos candénicos, metodologias de estudio,
objeto de anélisis, fuentes de conocimiento y siste-
mas de transmision. Se pueden proponer pregun-
tas nuevas. ¢Hay formas ORIGINALES o AUTENTICAS | de
practicas expresivas (como se podria decir de un
texto literario o un documento legal o una pintura), o
es cada acto en vivo un nuevo ‘original’ o una itera-

cion mas?

¢{ES POSIBLE PRESERVAR O ARCHIVAR
EL PERFORMANCE?

¢Cuantas vidas tiene el performance: el de aqui y
ahora (La artista estd presente), las del pasado que
podemos imaginarnos por medio de fotos, descrip-
ciones y documentacion de archivo? ;Cuales son las
fuentes fiables y estables si el performance es radi-
calmente inestable? ;Quién es el ‘'experto’ cuando se
trata de précticas expresivas, el que participa en el
evento o el que lo estudia a distancia? Las preguntas
que yo he venido postulando han sido discutidas por
otros estudiosos, en otras partes del mundo, que se
dedican a entender éstos y otros fenémenos.

Aunque el campo académico de ‘estudios de perfor-
mance’ se formé en EE.UU. en los afios ‘70 y 80,
ahora hay departamentos en muchos paises del
mundo donde se estudia el performance. En el
ambito académico latinoamericano ya se cuenta
con una extendida comunidad de estudiosos que
utilizan este lente analitico para hablar de dramas
sociales y practicas corporales.

Zeca Ligiéro (Brasil) habla de los estudios de perfor-

mance comao:

“UN TERRITORIO SIN FRONTERAS...
EL PUENTE ENTRE LAS ARTES
VISUALES Y EL PERFORMANCGE,
ESTABLECIDO EN EL PERIODO INICIAL,
SE EXPANDIO HACIA CASI TODOS LOS
SECTORES DE LA VIDA HUMANA, DEL
TEATRO A LOS RITUALES A LAS
CELEBRACIONES PUBLICAS A LAS
REPRESENTACIONES DE LA VIDA
COTIDIANA.

DE ACUERDO CON ESTA PERSPECTIVA,
YA NO SOLO EL ARTISTA VISUAL 0 EL
ACTOR CREAN PERFORMANGE SINO
TAMBIEN EL HOMBRE DE LA CALLE,
EL VENDEDOR 0 EL PROFESOR™".
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Reverend Billy, Reverend Billy Preaches, Encuentro del Instituto Hemisférico,
Buenos Aires, Argentina, 2007. Foto de Julio Pantoja.

Muchos académicos, al igual que artistas, activistas
y artivistas, reconocen que el performance es una
forma privilegiada para intervenir en el mundo. Sabe-
mos que el verdadero origen del control social se
encuentra en el control de los cuerpos humanos y
las artes de re-presentacion. Las confrontaciones
politicas y sociales no se delimitan a la pura fuerza
militar, el poder persuasivo, performatico y simbo-
lico es muy potente al apoyar o resistir sistemas
hegemonicos. Desde la época de Platdn, vy sin duda
antes, los politicos han querido controlar, censurar v
exiliar a los intelectuales, artistas y activistas.

LOS DIVERSOS GRUPOS LUGHAN POR EL PODER PERFORMA-
TIVO DE LOGRAR Y REALIZAR LO QUE SE NOMBRA: DEMO-
CRACIA, DESOBEDIENCIA, JUSTICIA SOCIAL.

Aungue los académicos, artistas y activistas pueden
enfocarse en los mismos problemas o participar en
las mismas luchas, pocas veces trabajan juntos para
colaborar en sus esfuerzos. Ha habido mucha sospe-
cha mutua, en parte causada por las mismas barre-
ras disciplinarias que mencioné antes. El prejuicio es
que los académicos piensan o hablan y los artivis-
tas hacen. Los términos gue usan los estudiosos al
publicar sus ideas son, en la mayoria de los casos,
ajenos al resto de la humanidad. El circulo de interlo-
cutores es muy reducido. También se critica que los
académicos se encierran en las instituciones, que se
apartan de los conflictos concretos que se viven en
el mundo. Gozan del respaldo universitario mientras
que los artistas se mueren de hambre y los activistas
arriesgan la vida en la calle. Las sospechas, como
he dicho, son muchas, los lenguajes diferentes, los
ambitos de actuacién apartados el uno del otro.

En 1998 fundamos el Instituto Hemisférico de Perfor-
mance y Politica, éramos un grupo de acadivisitas
(académicos/activistas) que buscdbamos fomentar
el didlogo y compartir eventos con los académicos,
los artistas y los activistas. Como era de esperarse,
al principio tuvimos confrontaciones. ;Por qué era
necesario incluir a los académicos?, preguntaron los
artivistas. Los que hacen, los que intervienen con
los cuerpos no tienen nada que ver con ellos. ;Nada
que ver? Nos pusimos a hablar de los académicos
que habian complicado las nociones del cuerpo. El
cuerpo no es algo monolitico y estatico, la forma en
que conceptos como el género, sexualidad, raza, edad
y clase social (por ejemplo) han ido construyendo a
los cuerpos humanos es algo que ahora los artistas
y activistas dan por sentado pero que no era obvio
antes de que los académicos lo plantearan. Asi nos
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fuimos dando cuenta de que todos los que trabaja-
bamos sobre y con performance teniamos algo que
aportar a la colahoracidn. Compartiamos muchas
luchas y muchas metas. Las luchas se pelean en
multiples frentes simultdaneamente: espacios concre-
tos como la Plaza de Mayo y el Zécalo. Pero también
en espacios mas difusos: el Estado Nacional, o el
mundo virtual del Internet.

En los campos pos-disciplinarios de estudios de
performance, y en consorcios como el Instituto
Hemisférico de Performance y Politica, seguimos
debatiendo si el performance es un acto politico por
definicion, o si lo politico siempre es un perfor-
mance. Todos tenemos una relacién diferente con
el performance, aunque todos estamos involucrados
con la produccidon y recepcion de imagenes como
forma de hacer una intervencion. Como bien sefial6
Boal, el teatro (y yo diria el performance) es un arma
muy eficiente. Por eso hay que defenderlo.

Y
SEGUIREMOS
LUCHANDO

NOTAS
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