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Introduccién

El performance es una practica artistica contemporanea. Ha alcanzado un gran
desarrollo en las distintas disciplinas artisticas: dentro de las artes visuales y al interior
de las artes escénicas, ha aportado elementos a la danza y lo han practicado musicos
importantes. En varias universidades se han creado departamentos de “performance
studies” donde se estudian las diferentes perspectivas sobre todo desde las ciencias
sociales. Todo ello ha ampliado los enfoques del performance y en consecuencia se
han generado muchas controversias. En este trabajo me planteo analizar una de ellas: el
debate acerca de los limites del performance a partir de los artistas que lo han
practicado profesionalmente. Como limite entiendo el punto de divergencia con
respecto a otras disciplinas, como es el caso particular del teatro o los “performance

studies”.

¢ Qué es valido y que no del performance dentro del campo del arte? ¢Cual es la
aportacién del performance al arte en general, desde la perspectiva de las Artes No
Objetuales? y ¢qué del performance es en realidad una continuidad de otras artes
tradicionales y qué es lo novedoso? ¢ Cual es la relacion del artista performancero con el
mercado actual del arte?

Me acerqué al performance a través de dos caminos simultaneos. Uno fue en el
mes de abril de 2000 cuando me fue otorgada una beca para trabajar en el programa

ltinerarte Joven coordinado por la Direccion de Programas para la Juventud del



Gobierno de la Ciudad de México. Durante seis meses coordiné, organicé y realicé

eventos interdisciplinarios con un grupo de jévenes, también becados, de diferentes

Kromética
Esquizoide,
performance en
el Zbécalo
Capitalino de la
Ciudad de
México, 2000.

disciplinas de la musica, danza, literatura, teatro y artes plasticas. Planeamos acciones
con base en un tema discutido y aprobado por todos. Lo llevAbamos a distintas
colonias populares, asi como a espacios publicos de la ciudad de México, uno de ellos
fue el Zocalo capitalino. Con mis companferos, formamos un grupo que llamamos
Kromatica Esquizoide. Empezamos con experimentaciones que yo creia, entonces, eran
performance. Después de concluida la beca del gobierno de la ciudad, seguimos
impulsando acciones con el grupo por nuestra cuenta.

Casi un ano después, en enero de 2001, me inscribi al Diplomado en Artes
Visuales de la Division de Ciencias y Artes para el Disefio, de la Universidad Autbnoma
Metropolitana. Era un diplomado que incluia distintas técnicas, algunas tradicionales de
las artes plasticas. El primer médulo lo condujo Maris Bustamante y se tituld “Nuevas
Formas de Pensar la Realidad desde las artes y los disefios". Yo todavia formaba parte
de Kromatica Esquizoide. El curso de Maris revolvid mi pensamiento y me hizo
cuestionar el trabajo que realizabamos dentro del grupo como performance. ¢Lo que

haciamos era realmente performance o era una representacion de otro tipo?



Mas adelante asisti al Encuentro Internacional sobre Performance que se realizd
en la ciudad de Monterrey, organizado por el Instituto Hemisférico sobre Performance y
Politica en el mes de junio de 2001. Las discusiones fueron muy pertinentes sobre la
definicion del performance y la posibilidad de que cualquier acto, sea artistico o no,
incluyendo la danza, el teatro experimental, e incluso acciones politicas (como las
manifestaciones publicas) fuesen consideradas como performance, sin mantener ningun

limite que pudiera acotar su clasificacion.

Portada de
programa para
el Segundo
Encuentro

Anual del
Instituto

Hemisférico de
Performance vy

Politica en
Monterrey en el
2001.

El debate me sumergié mas en esta linea de accion. La discusion me interesé
sobremanera, porque precisamente estaba en un embrollo para entender las diferencias
de conceptos y practicas tanto en los Estados Unidos como en México. En ese
momento estaba a la mitad de mis estudios de la licenciatura en artes visuales de la
Escuela Nacional de Artes Plasticas. Fue entonces que me fue otorgada una beca de
intercambio académico con la Universidad de California San Diego (UCSD). Aproveché
mi estancia para, entre otras cosas, investigar y profundizar los fundamentos del
happening y el performance en los Estados Unidos. El contacto con profesores
vinculados al tema, asi como varios cursos que tomé y el uso de la biblioteca fueron de

gran ayuda para mi trabajo.



Regresando a México prosegui con el trabajo bibliografico, y realicé mi servicio
social colaborando en la organizacion de los encuentros anuales de nuevos

performance es que impulsa Pancho Lépez en el Museo del Chopo.

Por todo lo anterior, decidi desarrollar mi trabajo de tesis abordando el dificil
tema del performance en México. Elaboré el proyecto de investigacion y estructuré la
orientacion de mi trabajo basandome en una sdlida investigacion bibliografica y
hemerografica. Varios libros fueron muy valiosos para dar direccién a mi trabajo, como
los escritos por Coco Fusco, Guillermo-Gémez Pefia, Victor Mufioz, y Katnira Bello

entre otros.

No obstante, una de las fuentes mas importantes que sustentan esta tesis, fue
el didlogo intenso que tuve con artistas performanceros y criticos tanto mexicanos

como extranjeros.

Trabajé las entrevistas de dos maneras, ajustandome a las condiciones y
disponibilidad de los artistas. Una manera fueron entrevistas realizadas via correo
electrénico con artistas y criticos que no radican en México como Alastair MaclLennan,
un reconocido performancero inglés, quien forma parte de Black Market; Carlos Zerpa,
de los iniciadores del performance en Venezuela; Stelarc, australiano, de los iniciadores
del performance a nivel mundial; Felipe Ehrenberg, artista performancero mexicano,
agregado cultural de la embajada de México en Bolivia; Lorena Wolffer, performancera
mexicana de la generaciéon de los noventa; y José A. Sanchez, tebrico y critico espariol
de performance.

Las otras entrevistas a profundidad fueron cara a cara. En la Ciudad de México

platiqué con artistas como: Pancho Lépez, artista de performance que actualmente

impulsa los encuentros anuales donde se presentan propuestas de nuevos



performanceros; Lorena Orozco, performancera de la generacion de los noventa, fue
integrante del grupo 79 Concreto; César Martinez, artista de performance que surgié en
los noventa, a partir de sus vinculos como ayudante del No-Grupo; Mbnica Mayer,
artista e investigadora mexicana de performance que particip en la generaciéon de los
grupos y estuvo muy involucrada dentro de la perspectiva del arte feminista; Fernando
Mufoz, mexicano, actor, director y tedrico de teatro; Josefina Alcazar, socidloga y
tedrica del teatro, actualmente investiga la historia y las bases teéricas del performance
en México; Maris Bustamante, artista no-objetual, neo-transconceptualista estridente,
de las iniciadoras del performance en México con su participacién en el No-Grupo; y
Antonio Prieto, un tebGrico del performance especializado en los estudios de

Performativity.

Las entrevistas representan distintas generaciones y momentos histéricos del

performance, asl como distintas posiciones y visiones del mundo del performance.

La tesis la he dividido en tres partes. La primera parte se refiere a los
antecedentes histéricos tanto a nivel internacional, como en México y América Latina.
Esta compuesto por dos capitulos. El capitulo 1 se titula Del dadaismo al happening y el
performance. Aqui expongo los antecedentes del performance a partir del futurismo, el
dadaismo y el happening, y toco aspectos esenciales del teatro experimental y su
desarrollo. El capitulo 2 se titula México y América Latina en el performance. Aqui reviso
las principales influencias en el performance mexicano, a partir del estridentismo, la
generacion de la ruptura, la época de la formacién de los Grupos y la evolucion del
performance en la década de los noventa y lo que va de este siglo. Asimismo expongo

los diferentes desarrollos en palses latinoamericanos.

La segunda parte de la tesis se refiere a tres visiones sobre la teoria y la practica

del performance. Esta constituida por tres capitulos. Cada uno muestra entrevistas
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autorizadas de tres personalidades en el campo del performance, que me parecen
clave para poder entender las distintas trayectorias que el performance ha seguido. El
capitulo 3 se titula Las artes escénicas en el peformance, y muestra la vision de Josefina
Alcazar, una socibloga investigadora de teatro del CITRU: Centro de Investigacién
Teatral del INBA. Debido a previos trabajos sobre el teatro de vanguardia, Josefina se
acercO a las practicas del performance en México. Su perspectiva subraya el debate
entre artes escénicas y artes visuales en torno al Performance. El Capitulo 4 se titula
Nuevas formas de pensar la realidad. Esta es la vision de Maris Bustamante, quien ha
realizado acciones de performance teniendo como antecedente a las artes visuales. Sin
embargo su perspectiva es totalmente distinta a la que se ha generado desde el teatro,
e incluso desde las artes visuales. El performance, dice Maris, es una experiencia
artistica propia, que no debe confundirse con otras expresiones. El capftulo 5 se titula
Los Performance Studies, que muestra la vision de Antonio Prieto, investigador formado
dentro de la perspectiva estadounidense del “performance studies®, principaimente de
la Universidad de Nueva York. Me ha parecido fundamental exponer estas tres visiones
pues reflejan los temas mas controvertidos que actualmente impactan la concepcién y

préactica del performance en México y en el mundo.

La tercera parte se refiere al debate. Esta constituida por dos capitulos. El
Capitulo 6 se titula Ocho controversias sobre el performance en el mundo del arte. Aqui
me ubico en los temas de mayor polémica que han delineado tanto la practica como la
concepcion del performance. Me refiero al problema del anglicismo del término
performance; al debate entre la modernidad y la posmodemidad; a la oposicion entre
arte-objeto y arte no-objetual; a la relacion entre happening y performance, y desde ahi
la controversia sobre la asociaciéon del teatro con el performance; la perspectiva actual

del lamado “performativity” a ralz de los “performance studies”; el debate sobre la



interdisciplina y la transdisciplina; y finalmente el impacto del mercado del arte en la
actividad del performance. El capitulo 7, a manera de conclusién, se desprende de todo
lo anterior, esto es, del desarrollo histérico, de las distintas visiones y de la controversia
existente, reflexiono sobre definiciones y expectativas del performance como actividad

artistica.

La bibliografia que se incluye en la tesis esta integrada por libros consultados,
recopilaciones (como los trabajos de Pinto Mi Raya de Mdnica Mayer y Victor Lerma
donde se conjuntaN distintos articulos de periddicos de circulacibn mexicana o la
recopilacion de articulos utilizados en distintos diplomados como el de Nuevas Formas
de Pensar la Realidad Desde las Artes y los Diserios); asimismo se presentan diferentes
revistas como Generacién especializadas en estos temas; incluyo articulos publicados
por artistas y tedricos del performance tanto en México, América Latina, los Estados
Unidos, como Europa; se exponen varios catalogos, como la compilacién realizada por
Andrea Ferreyra a partir de una serie de mesas redondas denominada ARTEaccién que
tuvo lugar en la cantina "El Puerto de Veracruz" de la ciudad de México; asimismo
registro la tesis de Dulce Maria de Alvarado, que me ha parecido fundamental pues su
trabajo ha recolectado las visiones de los propios artistas; finalmente enlisto las
entrevistas efectuadas, ocho via correo electrénico, y ocho méas personales, ademas de
la transcripcién realizada del seminario *Performance: entre el arte y la teorfa" que se
lev6 acabo en el Centro de Investigaciones Multidisciplinarias de la Universidad
Auténoma del Estado de Morelos (UAEM).

Incluyo también tres anexos. El primero es una cronologia de los principales
eventos del performance y sus antecedentes. El segundo expone distintas definiciones

del performance expresadas por personalidades a lo largo de su historia. Finalmente se



enlistan los titulos y referencias de las imagenes contenidas en la tesis y que ilustran

parte de la historia del performance.

Debido a que no existe una definicidon clara sobre los limites del performance, el
campo de trabajo en el que el artista se mueve es relativamente libre. Una cuestion
importante a considerar es la validez que tengan ciertos performances, en funcion de
cdmo los propios performanceros los definan. Precisamente la pertinencia de esta
discusion hace cuestionar més all4 los limites del arte en general. En si mismo, este
trabajo no resuelve la controversia, pero la expone. Ubica los antecedentes y los
elementos del debate. Aclara al menos lineas de investigacibn que necesitan ser

profundizadas para abrir el campo de conocimiento entre performance, arte y sociedad.



Parte |

Antecedentes



CAPITULO 1

Del dadaismo al happening y al performance

E! performance tiene claros antecedentes a lo largo de la historia del arte
contemporaneo. Debido a que es una expresion del arte que utiliza el cuerpo como
base de su produccién, varios investigadores del arte de vanguardia y del performance
trazan sus origenes marcando una relacion entre las tradiciones avant garde del arte y el

teatro del siglo XX.!

El Avant Garde: Futuristas, Dadalstas y Surrealistas

Durante el Futurismo los artistas rompieron las tradicionales disciplinas de la
pintura. Estaban mas interesados en realizar un trabajo que fuera de acuerdo al tiempo
que vivian. Las maquinas, las entonces nuevas tecnologias de reproduccion masiva y la
velocidad era algo que marcaba la nueva era de la modemidad. El poeta Marinetti
escribié en 1909 el primer manifiesto del futurismo en el diario francés Le Figaro. En el
ataco los valores establecidos en las academias tradicionales de la pintura y la literatura.
Marinetti entonces empezo a escribir obras de teatro que respaldaban sus ideas.

Poco a poco otros artistas comenzaron a involucrarse en las ideas futuristas. No
creian en la necesidad de fijar un momento especial de dinamismo como principio
universal, sino mas bien en crear una sensacién dindmica, hecha eterna’. Querian

revolucionar el arte mediante representaciones radicales en donde involucraban al

' Cf. Carlson, Marvin (2001:81).
2 Cf. Goldberg, Roseles (2001:44).
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espectador en la pintura. Creaban asi escenografias que literalmente se comian al

1. MARmETT‘ FUTURISTA

N\l\ ‘“““1

ADRIAROPOLS OTTOBRE 1942

/&& \,\3("11 g
Portada de "Zang %\“
tumb tumb & /2%
(artilleria e, F /2%
onomatopoetica)” | e e, /(}%
de Marinetti T

espacio. Eran representaciones interdisciplinarias donde la escenografia, el vestuario, y
la relacién del espectador con el artista, o actor, se daba en una atmdsfera creada con
base en conceptos de “estupidicidad”, pues tenian que ver con el absurdo, la locura,
etcétera.

Es interesante subrayar que los artistas vieron en el teatro una forma de
posibilidad de expresién de sus ideas. En el otro extremo se encontraba un espectador
que no estaba acostumbrado a ser abordado asi, incluso se sentia atacado, por lo que
rechazaba esta forma artistica constantemente. Durante este tiempo los artistas
constructivistas creian en un arte sin limites entre las distintas disciplinas.

El dadaismo se desarrollé en un momento en que se expresé un movimiento
politico del arte contra la sociedad capitalista. Fue una respuesta a los impactantes
sucesos de la Primera Guerra Mundial. Los artistas iniciadores de este movimiento
fueron los alemanes Hugo Ball y Emmy Hennigs (bailarina y pareja de Ball). Hugo Ball,
deprimido por los valores capitalistas que abrazaban entonces la sociedad, vio en el
teatro una forma de cambiar las estructuras sociales y culturales asi establecidas. El
movimiento se extendié de Munich hacia Zurich, debido a la guerra. Ahi empezaron a

generar una especie de arena publica en los cafés, que se convirtieron en lugares
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donde se concentraban los artistas y se presentaban manifestaciones artisticas de
diversas disciplinas, totalmente rupturistas y contrastantes. Se podia leer poesia, o
masturbarse ante el publico, hablar simultaneamente con palabras o haciendo ruidos
extravagantes, y hasta eventos sorprendes como el caso de Franklin Wedekin, que se
orind ante los espectadores. Los dadaistas usaban la idea del caos, y se basaron

mucho en el concepto de la simultaneidad.

Hugo Ball

“Feets, recitando el
1915, a poema
synthesis" de "Karawane”, [ remane
Marinetti en 1916. Uno de | pmpme .~
donde los los ditimos ==

Bl pies eran los eventos en el [z

~ actoresy los Cabaret

objetos. Voltaire.

En esta época se hizo famoso el Café Voltaire, que se convirtid en el centro
iniciador de todas estas manifestaciones. Ahi llegaron a involucrarse una gran cantidad
de artistas entre ellos Wassily Kandisnky. Las reuniones dadaistas se fueron
expandiendo a otros lugares donde continuaron su labor artistica-ideolégica. En
Alemania y, después de finalizada la guerra, en Paris, el movimiento fue sostenido por
Francis Picabia. Aprovechando las migraciones de refugiados y exiliados de la guerra
hacia Estados Unidos, Marcel Duchamp y Picabia llevaron el dadalsmo a Nueva York. El
radicalismo del movimiento hacla dificil para el espectador aceptar esa manera de caos
colectivo que creaban los artistas, no sblo por el hecho de presentar algo
incomprensible para el publico, sino porque muchas de las acciones eran sofisticadas
criticas a la moral burguesa de aquellos tiempos. Los artistas escribfan mucho, se

convertian en poetas, se hacian musicos, brincaban de una disciplina a otra segun la
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intuicion de cada uno. Eran verdaderos activistas que defendieron fervientemente los
principios basicos del movimiento.

El surrealismo fue la logica sucesién del movimiento dada en Paris. En el Palais
de Fétes en 1920 se llevd a cabo el primer evento dadaista donde participaron Jean
Coucteau, André Breton y Tristan Tzara entre otros. Organizaron mas y mas eventos
con la participacién de artistas que traian diferentes propuestas como el compositor
francés Erik Satie. Estos eventos iniciales fueron el antecedente de un nuevo periodo
llamado surrealismo, pero debido a las circunstancias histéricas se expresaron en una
simbiosis dadaismo-surrealismo. El movimiento pudo establecerse hacia 1925 cuando
se publicé la revista La Revolution Surrealiste y se constituyé el Bureau de
Investigaciones Surrealistas. Fue definiendo sus propias premisas. Se trataba de crear
un espacio romantico para las ideas inclasificables y la continuacion de las revueltas.?

Mientras que los dadaistas y surrealistas buscaron nuevos espacios para
rechazar de alguna forma la civilizacién moderna capitalista que con su ldgica
racionalista habia conducido a fa 1ra. Guerra Mundial, los futuristas, por su parte, se
propusieron destruir todas las anteriores concepciones estéticas de proporcion, tiempo
y espacio, exaltando la violencia y el uso de la tecnologia como nuevos fundamentos del
mundo y del arte. Los dadalstas en cambio vieron en la tecnologia una expresion mas
de ese mundo falso y absurdo que querfan destruir.*

En el periodo de entre guerras, los artistas adscritos a la escuela de la Bauhaus
mas conocidos dentro de las artes plasticas y visuales fueron Paul Klee y Wassily
Kandinski, por mencionar sdlo algunos. Visualmente se proponian formas muy cargadas

hacia el geometrismo, exploraciones de color, de movimiento, de espacio, en o que se

® Cf. Goldberg, Roselee (2001:88-89).
* Cf. Alcazar, Josefina (2000:18).
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refiere a la tela en la pintura. Pero ademas de ello, estos artistas realizaron otro tipo de
experimentaciones que combinaban la pintura con la musica, danza y arquitectura. Se
dio una exploracion espacial muy importante.® Como parte de esta tendencia dentro de
la misma escuela de la Bauhaus, Oscar Schlemmer en 1928 declararia la muerte del
teatro. Y si al teatro lo han declarado muerto muchas veces a lo largo del siglo, es a
Oscar Schlemmer a quien se adjudica haber dicho por primera vez “jel teatro ha

muertol”.

El Happening

El futurismo, dadaismo y surrealismo fueron vanguardias que no respetaron
imites entre las diferentes artes. Incursionaron en ellas y atravesaron fronteras.
Resistiendo los efectos permiciosos de las guerras mundiales y rechazando la cultura
occidental, empezaron a ver posibilidades de creacion volteando hacia el oriente. Asi
fueron acercandose a las nociones de azar e indeterminacion.®

Se dice que estos fueron los origenes mas directos de los “Happenings” y desde
ahi el performance. En efecto, el principal punto de referencia de todos los happenings
fue el Dadaismo. El fundamento era un arte que fuese capaz de mover y romper el
pensamiento logico de la gente. Este momento del arte privilegié el sentido politico de
los Happenings europeos. Y esa fue la razén por la que su profundidad ideoldgica no
llegd a impactar a los creadores en Los Estados Unidos. En un principio la mayoria de
los Happenings llevados a cabo en este pais tuvieron un caracter mas bien apolitico y
acritico. Se trataba de hacer que la gente cambiara su actitud sobre las cuestiones

cotidianas, pero sin incorporar los verdaderos conflictos sociales y culturales existentes

% Prieto, Antonio (2004).
8 Cf. Alcazar, Josefina (idem:19).
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al menos de manera obvia. En algunos casos esto implico una cierta actitud critica

social, pero en general cualquier tipo de activismo politico fue reprimido.

John Cage
"Reunion”
con Marcel y
Teeny
Duchamp

Al mismo tiempo que en 1933 en Alemania se cerraba la Bauhaus, en un

pequefio pueblo llamado Black Mountain en Carolina del Norte se abria el Black
Mountain College, una escuela similar. Al igual que la Bauhaus, esta escuela traté de
realizar un trabajo interdisciplinario con las artes tales como la pintura, el dibujo, la
escultura, etcétera. Se contrataron maestros que habian trabajado en la Bauhaus como
Josef y Annie Albers que crefan en el principio: “el arte se preocupa con el como no
con el qué™.” Los cursos de verano en el College atrajeron a muchos estudiantes de
arte. Uno de los artistas profesores invitados fue Xanti Schawinsky que impartié el taller
de escenario. Su laboratorio tuvo un gran éxito pues no se trataba de una continuacion
de estudios de teatro contemporaneo, sino del estudio integrado del tiempo, espacio,
musica, color, forma, luz, etcétera.

Dos afos después en 1938, dej6 el Black Mountain College para establecerse
en Chicago e impulsar un nuevo experimento de la Nueva Bauhaus. De esta experiencia
surgieron los happenings en Estados Unidos. Fue éste el término que los criticos
utilizaron para catalogar el trabajo que se estaba haciendo. John Cage, entonces un

joven musico comenzé cuestionando los sonidos normalmente aceptados en el mundo
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de la musica. Escribié el manifiesto “El Futuro de la Musica,” en donde dice que en todo
momento la gente esta rodeada por el ruido. El ruido fue la esencia de su musica.
Compuso piezas que los musicos tocaban con objetos cotidianos y hacian ruidos
diferentes con los cuales creaban musica. En 1952, escribié 4'22”" una pieza en tres
movimiento que requeria a un pianista sentado frente al piano para hacerlo tocar en
silencio durante 4 minutos y 22 segundos. El pianista en tres ocasiones movié sus

brazos pero sin tocar una sola nota.

John Cage
preparando
un piano,
1850.

Debut de

John Cage |7
enel Museo |1~
de Arte _
Moderno en

Nueva York,
1943.

Otros artistas involucraban al espectador y se relacionaban con otras disciplinas.
Jugaban con los escenarios tradicionales y creaban acciones aprovechando la posicion
del espectador.

En el happening se reivindica la consigna dadaista de la no-separacion entre la
vida y el arte. John Cage sefala que el arte no debe ser diferente a la vida, sino que
debe ir de acuerdo con la vida. Como se da en la vida, debe mostrarse con sus
accidentes y sus azares, con Ssu variedad y desorden, y SsOlo con bellezas
momentaneas.?

Como evento artistico el happening tiene una definicion epistemoldgica. Patrice

" Cf. Goldberg, Roselee (2001:121) traduccion propia.
8 Cf. Alcézar, Josefina (2000:19).
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Pavis lo define asi: Del inglés happen, acontecer, suceder casualmente. Tipo de
espectaculo sin texto previo, donde un acontecimiento es vivido e improvisado por los
artistas con la participacion efectiva del publico, sin la intencion de narrar una historia ©
de producir un sentido o una moral, utilizando todas las artes y la realidad del
ambiente.®

Allan Kaprow estudiante de Cage empezd en 1959 a realizar ambientaciones en
galerias de Nueva York, donde involucraba al espectador en el happening. Sus
acontecimientos, ademas de implicar al espectador, tenian una secuencia y una

distribucion espacial provocadora.

Allan Kaprow
en" 18
happenings
en 6 partes”
de 1959.

El Performance

El performance empezd a desarrollarse en Estados Unidos con la llegada al
nuevo continente de exiliados y refugiados de la Segunda Guerra Mundial. Fluxus fue
uno de los grupos caracteristicos de esta transicion, que se abrié entre el happening y
el performance. El nombre de Fluxus se originG por una coincidencia. Varios artistas

como Yoko Ono, Dick Higgins, George Macunias entre otros, se presentaron en un

mismo lugar, la prensa los clasificé con el nombre de Fluxus en 1961. Después cada

® Cf. Pavis, Patrice (1990:251).

17



uno empezO a crear distintos espacios bajo los nombres indistintos de Fluxhall y

Fluxshop.

Yoko Ono
"Cut Piece",
1064.

Fluxus:
George
Maciunas,
“Solo for Lips
and

Tongue”,
1979.

Todos estos eventos se llevaron a cabo principalmente en el corazén de la

ciudad de Nueva York. Durante los afios cincuenta el performance-art fue cada vez mas
aceptado por diversos artistas como un medio para desarrollar su trabajo. Retomando
los mismos principios que sus antecesores, el performance-art iba en contra de los
valores y las estructuras establecidas. Para la década de los sesenta ya se realizaba un
trabajo extendido en Europa, principalmente con Joseph Beuys y en Asia con Nam
June Paik. Fue en este tiempo que los artistas se levantaron en contra del trabajo
antipolitico del Expresionismo Abstracto Americano (basicamente en la pintura). El
trabajo del performance debia fundarse en una postura politica que atacaba los valores

establecidos por el arte convencional.
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Nam June
Paik “TV Bra |
for living )
sculpture”,
1969.

Se organizaron miltiples eventos de performance. Los tiempos ya no eran los
Mismos que l0s vividos por los dadaistas. La gente aceptaba cada vez mas, aungque no
sin cierta dificultad, este tipo de arte que cuestionaba y revolucionaba su vision del
pasado y presente. El artista creaba asi sus propios escritos acerca de su trabajo. No
daba lugar a ningun tipo de interpretacion de los criticos de arte. Las galerias eran
rechazadas por el artista, debido a su comercializacion y por ver al arte como un objeto
comerciable. El objeto de arte, decian, se habia convertido en algo superficial. En
contrapartida, se cred el arte conceptual que se desarrollaba alrededor de la idea vy el
concepto. El investigador americano Marvin Carlson dice que cuando el performance-
art se desarrollé en los setenta tenia en sus raices una relacidon con el "arte
conceptual”.'?

El performance como disciplina de las artes visuales empezo a cuestionar la vida
en general y a moverse en otros campos del arte y de la ciencia, en respuesta a las
propias necesidades de los artistas. Por ejemplo, en esta época se realizaron conciertos
de performance. En la danza se empezaron a hacer trabajos influenciados por los

happennings de Cage y los eventos de Fluxus. Muchos otros artistas como

1% Garsion,Marvin (2001:101)
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Rauschenberg se involucraron en eventos de danza con el Grupo Judson."

Los italianos Yves Klein de Niza, y Piero Manzoni de Milan fueron dos artistas que
desarrollaron en Europa el campo del performance. Klein buscaba en sus acciones
criticar la imagen limitada del artista convencional. Perpetraba acciones con modelos
que en vez de ser pintadas con el maquillaje tradicional, se pintaban todo el cuerpo para
después pintar la tela con sus cuerpos mojados. Manzoni por otra parte quiso validar el
cuerpo como material de arte. Es decir, firmaba un cuerpo desnudo o una parte del
cuerpo como obra de él mismo. La pieza de 1961 la produjo con un paguete de 90
latas de “caca de artista” con preservativos naturales y hecho en ltalia. Por su parte, el
aleman Joseph Beuys creia que el arte tenia que transformar la vida diaria del hombre.,
Cuando regreso de Dusseldorf a Nueva York en 1974, llegd al aeropuerto cubierto de
pies a cabeza. Creando un performance desde ahi, lo llevaron a la galeria en una camilla
para que no pisara Nueva York hasta llegar a la galeria donde se encerré con un coyote
durante siete dias. Estos artistas fueron los iniciadores del body-art, que se centraba

mayoritariamente en el cuerpo.

e Piero

Manzoni,

"Escultura

viviente",

1961.
Joseph
Beuys en "}
like America
and America
likes me" de
1974 en
Nueva York. |

" Goldberg, Roselee (1998:140).
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A medida que pasaban los anos, la tecnologia iba avanzando. Los objetivos, las
ideas y los contenidos también cambiaron. Las preocupaciones de los artistas eran
siempre en torno a su momentoc. Asi empezaron a utilizar la tecnologia para el
performance.

Empezaron a trabajar en juegos que mostraban la dureza de la violencia y la
resistencia del cuerpo humano. Chris Burden siendo aun estudiante de arte realizd un
performance en 1971 en Venice, California. Su accion consistié en que un amigo le
disparara en el brazo con una pistola cargada con balas de verdad. Ahora se
presentaba el performance ritualista. Un trabajo mas emotivo y que se expresaba en
relacion con la naturaleza. Como el la obra de Hermann Nitsch titulada “Aktion” en
1974, presentada como una ceremonia. En ella, el artista da instrucciones del comienzo

del performance y durante varias horas en una especie de ritual los intestinos y viceras

de un borrego caen lentamente sobre los cuerpos desnudos de un hombre y una muijer.

Chris Burden
en "Shoot"
de 1971.

Laurie
Anderson, 7
“For
Instants”
1976

Otras formas de performance ser realizaron como trabajo autobiografico. El

artista se retrataba en su obra. Estas presentaciones eran mejor entendidas por el
publico, pues existia un mayor acercamiento entre la cbra, el artista y el espectador. Por
ejemplo Laurie Anderson en su trabajo “For Instants”, en el Museo Whitney de Nueva

York, comienza explicando sus intensiones originales para finalizar después con los
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resultados esperados de la accién. En este performance, la artista toca un violin que en
vez de cuerdas tiene un disco y con el arco que contiene una aguja de tocadiscos
reproduce una grabacion en el disco, que es su propia voz expresando frases famosas
de personajes histéricos, como las de Lenin, pero las frases no se completan y hace
parecer que se dice otra cosa.

El performance se establece en los Estados Unidos. Salen a la luz publica
revistas como “High Performance”. Se desarrolla el arte con una concepcioh feminista.
Estas nuevas expresiones fueron fundamentales. En primer lugar porque rompia con
todos los canones prestablecidos de la pintura y de la vida, dominada por un poder

patriarcal.

[HIGH PERFORMANCE

Portada de
revista “High
Performance”,
#13 Vol. IV,
No. 1, 1981.

Segun Roselee Goldberg, durante los ochenta el trabajo de performance se vio
influenciado por el movimiento del rock punk de la época. Pero se empezaron a marcar
diferencias con los temas originales. El trabajo del performance entonces se vinculaba
con la identidad del artista, que se involucraba él mismo en temas de raza, clase o
cuftura. Ana Mendieta es una artista cubana que realizd acciones que tienen que ver
con los rituales afrocubanos de la santeria, donde desangraba a una gallina, dejando
caer sobre su cuerpo completamente desnudo la sangre de la gallina. Los trabajos del

mexicano Guillermo Gémez Pefia y la cubano-americana Coco Fusco en su obra “Two
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Undiscovered Amerindians” de 1992-94, los artistas se vistieron como aztecas con
rasgos exagerados, metidos en una jaula criticando lo que era la practica racista del
siglo XVIII en México. Se mostraba ahi a los indigenas africanos 0 de América
sojuzgados. Otros grupos chicanos como Asco integrado por Harry Gamboa Jr.,
Gronk, Wilie Herron y Patssi Valdez, buscaban provocar en el espectador una
respuesta a la turbulencia politica y social que se vivié durante los setenta en el este de

la ciudad de Los Angeles y otras partes del suroeste estadounidense.’?

Stelarc, "The ¥

third hand (la e~ 00
tercera N
mano)" de

1976-80. i

Poco a poco empezod a realizarse un trabajo mas conforme al desarrollo de la
tecnologia. El australiano Stelarc utilizd la nueva tecnologia y nociones de robdtica para

confrontar los limites de sus propias capacidades fisicas y tratar de ampliarlas.™

Un poco de teatro experimental

Varios investigadores, principalmente europeos y americanos hacen un vinculo
de los origenes del performance con las artes interpretativas, especialmente el teatro. El
cronista contemporaneo de cabaret estadounidense Laurence Senelick incluso

encuentra una conexion del performance con el cabaret desde sus inicios. El cabaret al

'2 Chavoya, Ondine (2000:240).
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salir de los lugares bohemios fue, como dice el autor, el primer podium para los
expresionistas, dadaistas y futuristas. ™

El director de teatro ruso Meyerhold rompio con el teatro tradicional de su
tiempo. Estaba mas preocupado por la investigacion y experimentacion de sus
propuestas de teatro, que fueron precisamente del tipo teatro-cabaret, teatro intimo,
teatro trashumante y teatro music hall. Estas obras se presentaban en circos, sétanos y
domicilios particulares. Sus propuestas tedricas alternativas iban contra el naturalismo
teatral.'® Otro director dramaturgo que trabajé sobre el Nuevo Teatro fue el aleman
Bertold Brecht quien utilizd en sus puestas escénicas elementos dada y expresionistas.

Durante la Bauhaus en 1919 se impulsoO el taller de escenario llamado Primer
Taller de Performance impartido en una escuela de arte. El taller fue iniciado por Lothar
Schreyer, un pintor que experimentaba sobre la base del teatro expresionista que se
habfa llevado a cabo en afnos anteriores. Debido a que no hizo grandes innovaciones
fue reemplazado por Oskar Schlemmer, un pintor y escultor de buena reputacion.
Schlemmer describidé al performance como una galeria de balazos a medias, mitad
metafisico abstracto. Utilizd técnicas de cabaret que lo llevaron a experimentos muy
novedosos para su tiempo. Debido a que la Bauhaus fue una escuela que promovia el
trabajo interdisciplinario, el artista podia moverse libremente en diversos campos de la
pintura a la arquitectura, del disefio a las artes escénicas. El taller tenia una vision total
de disefo, el vestuario, la escenografia, y la obra se movia dentro de lo abstracto. La
principal preocupacion de Schiemmer en el performance era el espacio. No pudo

seguir, pues la Bauhaus cerraria en 1932.

'3 Alcézar, Josefina (op.cit.:100).
* Marvin, Carlson (2001:87).
'S Ceballos, Edgar (1998:366).
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Boceto de

Schlemmer

de 1925. “Baile en el
espacio” de
Schelemmer ¢
en una
demostracié
ndela
Bauhaus en
1927.

El director francés, Antonin Artaud en 1932 propuso €l teatro de la crueldad que
llamaba a la comunién entre actores y audiencia. El gesto, la luz, y el espacio se
creaban sin la utilizacion del lenguaje. Asi lo explicaba:

La crueldad es sobre todo necesidad y rigor. La decision implacable e
irreversible de transformar al hombre en un ser lucido. De esta lucidez nace el
nuevo teatro. Todo nacimiento implica también una muerte. Para dar origen a mi
“crueldad” sera necesario cometer un asesinato. Hay que asesinar al padre de la
ineficacia en el teatro: el poder de la palabra y del texto...Hasta ahora, es el
lenguaje verbal aquello que nos permite comprender al mundo. Y o
comprendemos mal. Al asesinar al lenguaje verbal, estamos asesinando al padre
de todas nuestras confusiones. Por fin seremos libres. Esto vale no solo para el
teatro. Seremos hombres libres en todo aspecto de nuestra vida. ®
Buscaba un teatro que trascendiera a la razén discursiva y la psicologia.

Buscaba un teatro que fuera original en si mismo."”
Entonces surgid el teatro del absurdo. En 1950 "La cantante calva" del

dramaturgo rumano Eugene lonesco y la obra "Esperando a Godot" presentada en

'® La direccion de la revista Nouvelle Reveu Francaise donde se publica “El Primer Manifiesto del Teatro
de la Crueldad™ en 1932, estaba a cargo del poeta Paul Valéry, el escritor André Gide y Jean Paulhan.
Precisamente en una carta dirigida a este Gltimo Artaud especifica el concepto de Crueldad.

Y7 Grotowsky Jerzy (af10:79,81).
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1953 por el irlandés Samuel Beckett, son ejemplos de sus mejores exponentes. Este
teatro, mas alla de lo ilégico del didlogo, trabajaba una estructura dramatica a-histérica
y no dialéctica. Este tipo de teatro nacié como anti-obra de la dramaturgia clasica, del
sistema épico brechtiano y del realismo del teatro popular. '

Pero cuando el performance art empez6 a consolidarse en el mundo artistico
dentro de los Estados Unidos y Europa, el teatro de vanguardia también incursioné en
otras formas de representacién como la 6pera, el mismo performance, el cine, el video,
etc. Es en Nueva York donde Richard Foreman, Laurie Anderson y Robert Wilson se
convierten después en los mas claros representantes de un teatro que atraviesa
fronteras, que no respeta los viejos limites de las diferentes artes de representacion, los

incursiona y los convierte en nuevos elementos draméticos. '

'® pavis Patrice (1990:3-4).
'8 Alcazar Josefina (op.cit.:78).
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CAPITULO 2

México y América Latina en el Performance

Cuando se compara un performance con una obra de teatro tradicional, como
por ejemplo Hamlet de William Shakespeare se aclaran las diferencias. El problema se
presenta cuando las obras de teatro empiezan a romper con sus propias estructuras
tradicionales y emprenden la ardua tarea de saltar fronteras. Entonces surge la duda de
lo que se esta viendo ¢Es 0 no un performance? Hay algunos artistas que no prestan
importancia a esa clasificacion. Al contrario, piensan que lo reaimente importante es la
produccién de propuestas que rompan las estructuras impuestas por la historia y las
instituciones. Sin embargo, para romper tales estructuras habria que saber donde estan
sustentadas. Por lo tanto, un acercamiento a la reflexion de sus antecedentes histéricos
que invariablemente nos lleve a una forma taxondmica del performance, puede ser
relevante para dilucidar su esencia.

La influencia en general en México y América Latina hacia el performance, mas
que del dadaismo viene del futurismo. Lo interesante es hacer notar que algunas
acciones conceptuales, por ejemplo, las ideas radicales de Marinetti pudieron colocarse
al extremo de la ruptura critica anticapitalista, y acercarse peligrosamente al fascismo.
No en balde Marinetti finalmente se asocid al fascismo italiano y europeo. No obstante,
tales asociaciones obscuras de algunos futuristas fueron rechazadas por los

intelectuales y artistas latinoamericanos, que sin embargo vieron en el futurismo
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aspectos propositivos que podian renovar el arte. Las actitudes fascistas se desecharon
y su postura fue de resistencia a las dictaduras.?

Estos son algunos antecedentes de lo que pasd en México y América Latina.

México

Ciertamente México ha sido considerado un gran centro de! intercambio cultural
en Ameérica Latina. El pericdo conocido en el arte como del “muralismo mexicano” llegd
a ser tan fuerte que fue capaz de impactar sobre las grandes tendencias del arte a
escala mundial. Durante todo el tiempo de la posrevolucién, el arte nacionalista fue
considerado como la esencia del arte y lo Unico que podia considerarse como
vanguardia de las artes plasticas. A pesar de esta contundencia, desde principios del
siglo XX hubo varios intentos que segun artistas, criticos e investigadores de las artes
no-objetuales, influyeron en el desarrollo del performance en México.

Existen dos teorias acerca del surgimiento del performance en este pals. Por un
lado esta aquella sustentada por una mayorfa de performanceros actuales que afirman
qgue el performance es un hecho totalmente diferente a la préactica teatral, a pesar de
que hubo artistas que en algun tiempo hicieron teatro. Mas bien, el performance fue un
fendmeno nuevo que surgié dentro del espectro de las artes visuales, de la necesidad
de los individuos de romper lo convencional. Unas de sus manifestaciones es lo que
Maris Bustamante ha definido como las formas PlAs, es decir: Performance, Instalacion
y Ambientacion.?!

Por otre lado, se ha profundizado una teoria que habla del performance como

una forma continua del desarrollo del teatro y que en algin momento de la historia se

2 Pristo, Antonio (2004).
# Bustamante, Maris (2001).
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unié al campo de las artes visuales. Las artes escénicas empezaron a aceptar formas
que fueron las grandes influencias del teatro experimental mexicano y, segun los
performanceros latinoamericanos, estos géneros han sido fundamentales para sus
propias producciones. Estas formas escénicas han sido andlogas al teatro popular,
desde el sainete criollo, a la carpa mexicana, o a los cabarets tropicales del Caribe.??

Antonio Prieto dice de la “carpa” que es un género de la comedia popular, el cual
florecié en México desde principios de los afios veinte hasta los cincuenta, y es una
mezcla de sketches musicales con personajes tipo “clown” (payasos) que trataron
temas politicos y sexuales.?

Es ahi donde comenzé el trazo de la trayectoria del performance en México, en
direccion al estridentismo. Prieto afirma que en México se dieron dos figuras. La mas
representativa, que se interesé en esta ruptura y que lo tradujo en una propuesta
propiamente mexicana fue Manuel Maples Arce, cuando en 1921 publica su manifiesto
estridentista. Lo que en ese entonces se venia haciendo en las corrientes mas
institucionales era lo que se seflalaba como la copia del futurismo europeo. Las
acciones eran declaraciones en contra de las figuras solemnes que se aprendian en la
escuela. Se decia por ejemplo: “Chopin a la silla eléctrica”, porque se consideraba
como expresion de la cultura burguesa e institucional. Se buscaba con eso destruir las
nociones caducas y acabar con los museos y los conciertos de la élite. Romper con
todo eso y hacer algo nuevo, que estuviese inspirado por tendencias tanto ideoldgicas

como artisticas europeas, fue la esencia de esta ruptura inicial.?*

% Coco, Fusco (2000).

2 prieto, Antonio (2000).

2 Prieto, Antonio. Transcripcién de Seminario “Performance: entre el arte y la teorfa®. Centro de
Investigaciones Multidisciplinarias de la Universidad Auténoma del Estado de Morelos (2004).
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Manifiesto [k
estridentista 1
1 de Manuel &=
Maples Arce.

¢ Qué estaba pasando en México en 19217 El pais salia de una revolucion social,
una guerra civil. Una nueva nacién se habia definido en la Constitucion del 17 pero la
violencia continuaba. Durante toda la década de los veinte se expresaron conflictos
sociales, étnicos y religiosos. La guerra cristera se extendid desde el occidentes del
pais. Y en las universidades y en las escuelas se impulsaba un ambiente positivista,
racionalista y laico.

El caso mexicano, dice Maris, es que a pesar de estar informado de la historia
desde Europa, tuvo aqui su propia légica, algo especificamente mexicano, que es
hibrido y, mestizo. En México, por ejemplo, no se quemaron banderas de los Estados
Unidos, o algo asi para expresar una postura ideolégica de las obras de arte, pero si se
expresaba un nacionalismo muy marcado que sOlo después de algunas décadas se
volvi6 algo esclerético. Empero el nacionalismo en esa época era realmente iconoclasta,
en el sentido que estaba rompiendo los valores afrancesados del porfiriato. El teatro
estridentista pudo ser un teatro frivolo, un teatro naturalista, mal copiado del que venia
del ruso Stanislavski. Fue un naturalismo que en su decadencia se ridiculizaba como
teatro “naturalito”. Estas decadencias fueron lo que los estridentistas odiaban. Por eso,
a diferencia del futurismo, se volvieron criticos frente al pasado pero también escépticos

frente al futuro. No pretendieron nunca glorificar al futuro, como lo hicieron los
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futuristas. Decian que el presente era el momento del aqui y el ahora. Lo que después
vamos a ver en México, continla Maris, es ese rescate de las estéticas urbanas,
concretamente de la cultura popular urbana, con la que trabajaron los estridentistas:
Ellos no eran gente de barrios populares, pero les parecia muy importante rescatar por
elemplo fa cursilerla de lo que hoy nombrariamos como el kitsch urbano.?® En aquel
entonces no se decia kitsch, se lamaba cursiteria, todo eso que vemos en la calle, que
es parte del material de trabajo para hacer arte. Ellos o sintetizaron en una propuesta
teatral que se conocié como ef Teatro del Murciélago, hacia 1924. H estridentismo def
teatro del murciélago se basé en algunos modos de las tardeadas futuristas, pero con
un sabor popular que se suponia era lo propiamente mexicano. %

En el teatro estridentista se utilizaban casi todos los recursos de la estética y del
arte. Se empleaba el canto, la musica, la danza, la mimica, la pintura, etcétera. Todo lo
que hoy podriamos denominar multimedia. Uno de los directores artisticos de estas
propuestas fue Luis Quintanilla. Para él estas expresiones constituian el teatro sintético,
pero era algo mas. En efecto, el referente era el teatro sintético, pues manifestaban
perfectas cursilerias urbanas. Habia una especie de ritmo soberbio y salvaje que incluia
danzas indigenas. Filosoficamente hablando, este tipo de mezclo-danzas entretsjlan lo
modemo y lo posmodemo. Era una combinacién de lo modemo con lo antiguoc en un
sincretismo cultural, Entonces se decia que el teatro habla dejado de ser algo serio. Se
habia transformado en el reflejo multicolor de la vida social, compleja y agitada. Los
espectadores, asi se decia, “se han vuelto nifios y los actores juguetes®. A diferencia del
espectador futurista que se enojaba y le aventaban jitomates al artista, Quintanilla

convierte al teatro en una cuestion de nifics y juguetes. Es una experiencia ludica, algo

% Kitsch es una palabra de origen alemén que significa basura.
% Entrevista a Maris Bustamante (2004)
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que realmente hace que la gente se divierta, pero también le impregna un valor
nacionalista que parece aqui importante de destacar. El nacionalismo es parte de la
paradoja de esta vanguardia occidental.?’

El estridentisimo se reveld contra el modemismo, pero paraddjicamente se
declar6 partidario de la “belleza actualista de las maquinas, de los puentes
gimnésticos... el humo de las fabricas.” % El teatro mexicano empez6 a incorporar
influencias externas de gente como Antonin Artaud con su “Teatro de la Crueldad.”
Como dije antes, Artaud, convocaba la union entre actores y audiencia, y a partir de
jugar con elementos de luz y sonido se subvertia la I6gica del pensamiento, Asi, crela,
se podria encontrar la esencia del mundo individual.?®

Dentro del mundo de las artes plasticas, hacia la mitad del siglo XX, se empezé a
gestar una generacion que pretendia romper con el arte nacionalista, producido por
quienes ya en esa época se consideraban como los “dinosaurios”™ como Diego Rivera,
David Alfaro Siqueiros y José Clemente Orozco. A este grupo de artistas en oposicién al
nacionalismo se denominé la Generacion de la Ruptura, que tuvo su auge entre 1852 y
1965. Artistas como Manuel Felguérez y José Luis Cuevas realizaron obras dentro del
marco plastico-visual. Esta generaciéon no solo rompid con lo establecido sino que se
nutria también de las influencias del exterior, llamandoseles internacionalistas. Habria
que subrayar aquf el hecho que el periodo a nivel mundial del Surrealismo tuvo lugar
alrededor de 1924, pero tuvo su aparicién en México hasta 1940. Se tiene registrada
una participacion mexicana en la inauguracién de la Exhibicién Internacional de

Surrealismo en 19840, en una galeria, 16 anos después del Primer Manifiesto

7 Prieto, Antonio (2004).
8 Alcézar Ferreira, Josefina (2000).
% Aicazar, idem.
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Surrealista®. Esta exhibicién fue organizada por André Breton, Wolfgang Paalen v el
poeta peruano César Moro. Se realizd entonces “La Esfinge de la noche” por Isabel
Marin, una obra surrealista que bien puede considerarse la primera manifestacion a-
lbgica realizada por un artista mexicano, pues se acercé mucho a la accion
performatica. En los afos cincuenta, Salvador Novo fue el primero que hizo teatro del
absurdo en México. En su Teatro de la Capilla llevd a escena la obra Esperando a
Godot.*!

Después se generalizé esta nueva narrativa. En 1961 el grupo Hartos creado por
Mathias Goeritz presentd una exhibicion en la Galerfa de Antonio Souza la cual llevaba el
titulo de “Confrontacion Internacional de Hartistas Contemporaneos”. Eran doce
participantes de doce profesiones distintas, a cuya denominacion se agrego la letra “h”
que hacia un juego de palabras entre arte y harto, que en sentido figurativo significaba
estar fastidiado, cansado de la situacidon de la poltica cultural mexicana. Entre los
“hartistas” participantes figuraron Mathias Goeritz, Pedro Friedeberg, Kati Homa, Jesus
Reyes Ferreira, José Luis Cuevas y otros “no artistas”, sino “hamas de casa’,
“hobreros”, “hindustrials”, “haprendices”, y hasta una gallina llamada “Hinocencia”.

La influencia del Happening también sentd sus reales en México. Dos figuras
importantes son el referente. Cada uno asume ser el pionero y asi el legado histérico de
haber sido los primeros latinoamericanos en hacer happenings. El chileno Alejandro
Jodorowsky en México y Marta Minujin en Argentina.

El happening fue el fundamento del performance en México. Los principios
constitutivos se publicaron en 1963 en un texto de Alejandro Jodorowsky titulado

“Hacia el Efimero Panico o jSacar al teatro del teatro!”. Jodorowsky propone que la

¥ Bustamante, Maris (2000:226).
31 Entrevista con Raque! Tibol de Dulce Marfa Alvarado Chaparro (2000).
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pintura salga de la pintura y el teatro del teatro, mezclarlos y luego dejar que se den
liboremente las consecuencias, ver qué pasa. Al resultado le llama manifestacion
concreta. Con esta practica se eliminarfa la ficcién y se convertiria todo en un suceso

real,*?

La opera del
orden de
Alejandro
Jodorowsky
de 1962.

Alejandro Jodorowsky es un personaje clave en la historia del performance en
México, sea visto desde las Artes Visuales 0 desde el teatro. Hizo su residencia en
México a finales de la década de los cincuenta, era mimo de Marcel Marceau cuando
llegb a Bellas Artes. Alguien le sugirié que diera clases y se quedd en México como
maestro.®® Jodorowsky trabajé mucho durante su estancia en México entre 1960 y
1972. Con su idea del "efimero panico," intentd crear un puente entre el happening y el
teatro del absurdo. El panico fue asi un movimiento artistico fundado por Jodorowsky,
Fernando Arrabal y Roland Topor en Paris, a principios de los setenta.3* Se rompié con
la narratividad del teatro tradicional y se propuso la simultaneidad, éomo esa forma
temporal de las acciones. Jodorowsky decia: Para llegar a la euforia panica es preciso
liberarse del edificio teatro, antes que nada. Arquitectonicamentes, tomen las formas que

tomen, los teatros son concebidos para actores y espectadores... imponen una

32 yiéase Bustamante, Maris (1998:13).
® Entrevista a Manuel Felguérez por Dulce Maria Alvarado Chaparro (2000).

3 Alcazar, Josefina. La cuarta dimensién del teatro: Tiempo, espacio y vida en la escena modema.
Editorial del Instituto Nacional de Bellas Artes. Primera edicién, 1998, México, DF. Pag.. 70.
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concepcion a priori de las relaciones entre el actor y el espacio... el lugar doénde se
realiza el efimero es un espacio con limites ambiguos, de tal manera que no se sabe
dénde comienza la escena y donde principia la realidad.>®

Jodorowsky fue influencia para muchos artistas mexicanos, como el mismo
Manuel Felguérez quien trabajara junto con él en una obra efimera para la inauguracion
del Deportivo Bahia en 1963. En este magno evento se requirié el apoyo de varios
grupos de teatro como el Teatro de Vanguardia y el Teatro Panico, ambos creados por
Jodorowsky.* En este mismo afo Juan José Gurrola, escritor y dramaturgo, realizé su
primera accién acotada como arte performance titulada: Jazz Palabra.”’

El teatro efimero echaba raices y rompia con el convencionalismo de la época.
Alejandro Jodorowsky en una obra destruyd un piano en una emision televisiva.
También realizd un performance donde entrevisté a una vaca en el teatro de
arquitectura de la UNAM.* Por su parte, José Luis Cuevas, participe de la Generacidon
de la Ruptura en 1967, presento la inauguraciéon de su “Mural Efimero” en la esquina de
Génova y Londres en la Zona Rosa de la Ciudad de México, bautizada asi por el propio
Cuevas.®

En México se vivia un clima fuerte contra todo lo que fuese considerado como
posturas de oposicion. El artista tenia que buscar en este tipo de manifestaciones,
como el arte conceptual y el happening esa voz critica que pudo haber sido un tanto

oblicua” es decir que no va a ser absolutamente directa y en ese sentido no faciimente

* Ferreyra, Andrea (2000:19).

% Bustamante, Maris {2000:227).

% Ferreira, Andrea {op.cit).

¥ Bustamante, Maris. La estética de Los No-Objetusalismo. A manera de Introduccion. (Articulo) para
mddulo Nuevas Formas de Pensar la Realidad Desde las Artes Visuales. Diplomado de Artes Visuales
UAM, México, 2001.P4g..

% Fusco, Coco (2000:228).
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censurable. Este tipo de trabajo va a aparecer no sélo en México sino practicamente en
toda América Latina. Fue un trabajo minucioso que podia escabullirse un tanto a la
mirada de censura de Estado. La autoridad se abrogaba el derecho de censurar. Por
©s0 mismo este nuevo arte era en si mismo una manifestacion politica.*

1968 fue un afio crucial a nivel mundial por la confrontacién cultural que se
estaba dando a consecuencia de los movimientos estudiantiles. En México, como parte
de este fenbmeno, las escuelas de arte se hicieron presentes. Sus aulas y talleres se
convirtieron en centros de propaganda para el movimiento estudiantil. Fue precisamente
en este momento cuando se formaron los integrantes de la futura generacion de los
Grupos.

La generacion de los Grupos fue, para el performance, un acontecimiento muy
importante. Por medio de su organizacién colectiva empezd a crear un tipo de arte que
seguia la linea de romper con las estructuras que habian caracterizado a la historia del
arte en general, pues cada nuevo periodo en el arte podria considerarse un rompimiento
con su periodo anterior. Surgié asi la necesidad de los artistas mexicanos que venian de
las academias de arte, donde se ensefiaba técnicas tradicionales, de aportar a la
escena social mexicana con propuestas artisticas alternativas. A partir de los setenta
desarrollaron el performance, no como un evento mas excepcional en su trabajo
artistico, sino como el soporte conceptual de toda su propuesta.*! En realidad, no
empezaron haciendo performance en su esencia mas pura, pues la influencia del
mundo hacia México venia del happening. Hacia 1978 Abraham Oceransky producia
happenings en la UNAM. El objetivo de todos estos Grupos era romper con el soporte

tradicional y sobrepasar sus limites.

“ Prieto Antonio (op.cit.).

36



Es importante decir que estos grupos no fueron integrados por gente de teatro,
como en otras experiencias en Europa y en los Estados Unidos. La mayoria se formé
por gente de las artes plésticas, de las artes visuales. El auge de los Grupos se extiende
entre 1976 y 1981. Y si para algunos de esta generacion de artistas lo gque hacen es
performance, para otros, como Maris Bustamante es “montaje de momentos plasticos”.
En estos eventos se utilizan cualquier tipo de recursos, cdmaras de video super ocho,
litografia, murales, tomar las calles, etcétera, en una revaloracibn de la estética
urbana.*?

En efecto, los Grupos fueron la expresion de la alternativa artistica durante los
setenta. Ya hacia 1969, en el Segundo Salén Independiente aparece el grupo Otro
formado por Sebastian, Hersta y Luis Aguilar Ponce. En 1970, durante el tercero y
ultimo Salén Independiente dedicado al “arte pobre”, se presentaron instalaciones,
ambientaciones y acciones donde se realizé un happening de Alejandro Jodorowsky y
Juan José Gurrola. En 1971, se llevd a cabo la “Tribuna de pintores” que hablo del arte
efimero, del arte de las calles y el trabajo en equipo.*® Al mismo tiempo que se van
formando los Grupos surgen también artistas que con su obra individual revolucionan el
arte en México, como ha sido el caso de Felipe Ehrenberg. Su obra es la presentacion
de su propio cuerpo, una auto-exposicion de sf mismo.*

En 1973 se formaron dos grupos: el Grupo Tepito Arte Ac4, el cual lo integraban
Daniel Manrigue, Francisco Centeno, y Daniel Bernal en la Ciudad de México; y el Grupo

41 Véase ¢ articulo periodistico en el Universal de Monica Meyer “Melquiades es... performance” del
17/12/98 en Mayer Mdnica (2001).

2 Prieto Antonio (op.cif).

* Josefina, Alcazar (op.cit.). ‘
“ “Empecé posiblemente en 1864 o 1965, sefiala Ehrenberg, cuando para expresar inquietudes las artes

plasticas me parecieron insuficientes”. Actualmente este artista y tedrico mexicano es el agregado
cultural de la Embajada de México en Bolivia. Entrevista con la autora, 7 de Octubre del 2003.
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Peyote y la Compariia con Adolfo Patifio y otros, también en la Ciudad de México. En
1974 se forma TAl: Taller de Arte e Ideologia con Alberto Hijar, Victor Muioz, Carlos
Finck y José Antonio Hernandez Amescua.

Al afno siguiente se formaron otros cuatro grupos: el Grupo Proceso Pentagono,
quienes adquieren este nuevo nombre cuando Felipe Ehrenberg se integra con ellos.
Venian trabajando desde 1968 en la Escuela La Esmeralda. Se formé con Victor Munoz,
Carlos Finck, José Antonio Hemandez, Lourdes Grobet y mas tarde Carlos Aguirre;
aparece también el Grupo Suma con Ricardo Rocha, Macotela, Santiago Rebolledo,
Oliverio Hinojosa, Paloma Diaz Abreu, Armandina Lozano y otros; Fotografos
Independientes se constituye en México con Adolfo Patifio, Lourdes Grobet y Armando
Cristito, entre otros. Durante 1975 cuatro grupos fueron invitados a la X Bienal de
Jovenes en Paris. Fueron Proceso Pentagono, TAl, Suma y Tetraedro. Y en 1976 se
formd La perra brava que posteriormente se llamd El Colectivo con Araceli Zuniga y

César Espinoza.

Grupo
SUMAde §
1976-1982. ,

Durante 1977 se formé el grupo Mira con Rebeca Hidalgo, Amulfo Aquino,
Melecio Galvan, Eduardo Garduiio, Saul Martinez, Salvador Paleo, Silvia Paredes y
Jorge Pérez Vega, quienes ya venian trabajando desde 1965 bajo el nombre Grupo 65.
Ese mismo afo se form6 el grupo Germinal con Mauricio Gémez, Carlos Oceguera,

Yolanda Hernandez y Sylvia Ponce realizando sobre todo murales en mantas para
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apoyar manifestaciones sociales y politicas; también en 1977 surge el No-Grupo con
Maris Bustamante, Melquiades Herrera, Alfredo Nufez y Rubén Valencia. Las
propuestas artisticas del No-Grupo sentaron las bases de lo que es el performance (o la

serie de “acciones plasticas” como elios lo denominaban).*®

Grupo
Marco,
publicacién
de sus
trabajos.

En 1978 se formd6 el grupo Marco con Magali Lara, Manuel Marin, Mauricio

Guerrero y Sebastian;® el Grupo Poesia Visual integrado por Araceli Zuniga y César
Espinoza; el Grupo Tetraedro, conformado por Sebastian y Mauricio Guerrero; el Grupo
Taller de Comunicacion H20/HaltosOmos con la coordinacién de Felipe Ehrenberg; Las
Pijamas a go go en 1979 con Guillermo Santamarina. Luego en ese mismo afo se
organizé el primero y Unico Salon de Experimentacion, organizado por Oscar Urrutia al
frente del Departamento de Artes Plasticas del INBA. Y fue también en 1979 que Maris
Bustamante patenta El Taco, una obra conceptual.

La performancera mexicana Lorena Wolffer hace una comparacion entre el
performance que se venia haciendo con la generacion de los Grupos y el performance

que ella experimentd en Estados Unidos. Cuenta que el performance mexicano, tenia

* Véase el articulo “Rubén Valencia (1949-1990)" publicado en El Universal 23/01/90 por Ménica Mayer.
En Mayer, Ménica (2001).

“6 véase Bustamante, Maris (2001).
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una carga politica y de humor muy fuerte, el performance de alla era un “rollo” mas
conceptual.”’” Los temas trabajados por los Grupos eran una critica al establishment
artistico, a la hipocresia pequefio-burguesa y a los medios masivos de comunicacion.
Buscaban la reivindicacion de la estética y los lenguajes populares que la clase media
despreciaba abiertamente.*® Ademas de los temas politicos tratados por lo Grupos,
éstos también cuestionaban las formas tradicionales de produccidn, distribuciéon y
consumo del arte.*®

Durante los ochenta los grupos se fueron separando, pero seguian
produciéndose obras no-objetuales. Con el desarrolio del movimiento por los derechos
de la mujer, comenzo también una ola de arte feminista encabezado por artistas como
Monica Mayer y Maris Bustamante, quienes formaron un grupo en 1983 llamado Poivo
de Gallina Negra. Cuando Mdnica y Maris convocaron a otras artistas mujeres a formar
parte de este grupo feminista, nadie le quiso entrar. Agunas respuestas fueron no
quererse encasillar en una ideologia que les parecia muy radical, pensar que el
feminismo era una ideologia extranjerizante.®® Fue entonces cuando crearon un grupo
compusesto por tres integrantes, pero poco después Herminia Dosal salid. En 1987 el
Grupo Polvo de Gallina Negra, se present6 en el programa de noticias matutino de
Guillermo Ochoa, en Televisa: insdlitamente lo convencieron de que participara en el
proyecto “Madre por un dia” para el que Ochoa se puso un delantal con una ‘panza
artificial de embarazado” acto que vieron alrededor de 200 millones de espectadores en

47 Wolffer, Lorena, artista de performance mexicana. Entrevista con la autora, el 30 de Octubre del 2003.
3 En Gémez Calderdn, Lorena (2001).

© Mayer, Monica (2004).

% Prieto Antonio (op.cit).



Latinoamérica y Estados Unidos.®! El grupo trabajé con propuestas politicas en un

formato artistico. Se separaron en 1993.

Monica
Mayer y
Maris
Bustamante
en”
iMadres!(Ma
dres por un 3
dia) de 1987.

Hubo ademas otros dos grupos aunque con una vida breve. El primer grupo se
lamé Tlacuilas y Retratera coordinado por Ménica Mayer en 1982 con Ana Victoria
Jiménez, Karen Cordero, Nicola Coleby, Patricia Torres, Elizabeth Valenzuela, Lorena
Loaiza, Ruth Albores, Consuelo Aimeida y Marcela Ramirez. El segundo grupo fue Parto
Solar con Katia Mandoki publicado en el catalogo 2001 del “X-teresa 1234 minutos”.>?

En esta década también surgieron grupos como: Poyesis Genética de 1981,
organizado por Guillermo Gémez Pefa; Atte. La Direccién en 1983 con Maria Guerra,
Dominique Liquois, Vicente Rojo Cama, Mario Rangel Faz, Carlos Somonte y Eloy
Tarcisio. En 1987, El Sindicato del Terror con Roberto Escobar, Violeta Macias,
Salvador Parra, Jorge Juanes, Erick del Castillo, Carlos Jaurena, Gerardo Baston,
Carmen Arellano y Carlos Salom.*® Continu6 asimismo el trabajo individual de artistas

como Felipe Ehrenberg, Melquiades Herrera, Eloy Tarcisio y Marcos Kurtycs.**

51 véase Gémez Calderén, Lorena (2001).

%2 Alcézar, Josefina (2001).

% ibidem.

% Marcos Kurtycs fue un artista de origen polaco que radicé en México desde 1968. Hasta su muerte en
1996 ejercié una importante influencia en la nueva generacién mexicana de artistas no-objetuales.
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Felipe

Ehrenberg Marcos
en” Kurtycs en
Calibrando "Serpiente
cinismo". mojada”.

Hacia 1992, se realizd el Primer Mes del Performance bajo la iniciativa de
Hortensia Ramirez, Gustavo Prado y Eloy Tarcisio, en el Museo Universitario del Chopo.
Durante esta época en México se iba a realizar la IV Bienal de Poesia Visual en el mismo
recinto. Todo estaba listo para los poetas invitados, y tenian su viaje organizado.
Repentinamente, sin previo aviso, la bienal se canceld. Al estar desprovistos del evento,
los poetas fueron invitados a participar en el Primer Mes del Performance, que se
enriquecio con artistas de Canadd, Francia, y Puerto Rico. También se convocd a un

concurso de performance para artistas jévenes menores de 30 afios.>

Melquiades
Herrera en
"Multiperfor
mances.

Junto a este tipo de manifestaciones no-objetuales se empezaron a crear
espacios donde estas nuevas narrativas se pudieran presentar al publico, como el CIEP
(Centro de Investigacion y Experimentacion Plastica) que se formo en los setenta como

un Centro Alternativo a la Escuela de Artes Plasticas La Esmeralda. Asimismo, Tomas
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Parra estuvo al frente del Foro de Arte Contemporaneo; Guillermo Santamarina y
Armando Sarignana en el Centro Cultural Santo Domingo; y se crearon Galerias de
Autor como El Archivero, la Agencia, y Pinto Mi Raya, El Foco, El Unicornio Blanco, Los
Caprichos, y La Escuela Decroly.

En 1993, Eloy Tarcisio fundd el Ex-Teresa como un espacio que buscaba
exponer estrictamente las artes no-objetuales, y enfocado mas que nada al
performance. Los primeros objetivos del Ex-Teresa fueron:*

1. Explorar y redefinir conceptos mudltiples del arte actual por medio de
debates de distintas corrientes del pensamiento y estilos artisticos.

2. Propiciar las diferentes manifestaciones artisticas alternativas
interdisciplinarias y de experimentacion: video, cine, performance, accion
virtual e instalacidon con las diferentes areas: musica, danza, literatura,
artes plasticas, etc.

3. Apoyar a grupos tanto como a individuos en una confrontacion
nacional, a través de exposiciones multiregionales: que permitan el
conocimiento de las propuestas plasticas de los artistas de diferentes
estados de la Repubilica.

4. Establecer convenios de intercambio de artistas y exposiciones con
espacios alternativos de paises interesados en el arte con caracteristicas
similares a las del centro.

5. Introducir al publico nuevas formas de creacion.

En el Ex-Teresa continuaron los Encuentros de Performance, una vez al afio.”’

% En Tarcisio, Eloy (2001).

% Articulo “¢Arte altemativo, experimental o vivo?, publicado en el Universal 6/06/93, en Mayer, M.
(2001).

57 Algunos eventos realizados en el Ex-Teresa:
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En estos festivales ademas de presenciar performances de artistas mexicanos, se
daban intercarnbios de propuestas artisticas con el extranjero y se debatian temas
importantes. Durante el segundo Festival de performance en X-Teresa: se delinearon
debates en torno a la frontera entre el performance y otros géneros, las dificuftades
practicas para la apreciacion de los performances y los limites de lo aceptable ética y
moralmente como performance.® Ménica Mayer se plantea la dificultad de definir el
performance. Concuerda con Eloy Tarcisio al decir que se confunde (el perforrmance)
con un teatro improvisado. En este caso, dice la autora, es mejor que cada artista
defina su performance desde su propia experiencia y ver qué fuentes son las que nutren

a los artistas mexicanos en su produccion performancera.”

ox Tompio de Sapip AN

Programa 3er Festival Mes - (:‘) 1
de Performance Ex -

Teresa Arte Alternativo, 3 “m
Octubre de 1994. : e

* Segundo Festival Mes del Performance X'Teresa-Octubre 1993. Concurso y Muestra
Intemacional de Performance.
* Tercer Festival Mes del Performance Ex Teresa Arte Alternativo- Octubre 1994.
Concurso y Muestra de Performance.
= Cuarto Festival Internacional de Performance Ex Teresa Arte Altemativo- Octubre 1995.
Concurso y Muestra de Performance.
* Quinto Festival Internacional de Performance Ex Teresa Arte Alternativo- Octubre /
noviembre 1996. Concurso y Muestra de Performance,
* Sexta Muestra Intemacional de Performance Ex Teresa Arte Alternativo- Octubre /
noviembre 1997. Muestra de Performance.
» Séptima Muestra Internacional de Performance Ex Teresa Arte Actual “jQue viva el mole
de guajolote! Homenaje a German List Arzubide”™ Octubre 1998. Muestra de
Performance.
» Octava Muestra Internacional de Performance Ex Teresa Arte Actual- Octubre 1999.
Muestra de Performance.
* Novena Muestra Internacional de Performance Ex Teresa Arte Actual- Octubre 2000.
Muestra de Performance.
% véase el articulo "Algunos dias del segundo mes del performance” del Periédico El Universal, 7/10/93
de Mdnica Mayer;en Meyer, Monica (2001).



Hacia 1997 empezd a deshebrarse mas este problema: ;Lo que se hace es
performance 0 mas bien teatro? Durante los noventa se generaron muchos proyectos
que eran rechazados por las autoridades dedicadas al financiamiento de la propuesta,
por contener elementos “muy teatrales.” Aln asi, los que se presentaban en el Ex-
Teresa tenian un acto representacional o de caracter ritual. En otros casos se
observaba la confusién por parte del artista, pero en otros mas aun si la confusién
existia “la fuerza suficiente para mover partes modulares de los ahi presentes” podia
ubicarlos dentro del Performance.®®

Las autoridades empezaron a problematizar la labor del Centro de Arte
Alternativo Ex-Teresa. Eloy Tarcisio fue retirado de su cargo por una falsa acusacion,
pero no fue repuesto en su cargo de director del Ex-Teresa. En su lugar Lorena Wolffer
tomd la coordinacion. Wolffer era entonces una estudiante que formaba parte del
equipo de Eloy. Debido a este conflicto se suscité una fuerte division entre los artistas
mexicanos. Hubo quienes apoyaban a Eloy y creian que Lorena debidé haberlo apoyado
y no aceptar el cargo. Al hacerlo le dio la espalda. Otros, apoyaron a Lorena vy
pensaban que el cambio era bueno para el futuro del centro.

Monica Mayer seguia preocupada por el camino que tomaba el performance
para entonces. Se perfilaban claramente tres tendencias. Por un lado estaba una
especie de “performance light”, en el cual los artistas recurrian al sentido del humor
como una actitud esencial de su obra; otra tendencia, que segun Mayer fue muy
favorecida era la del “performance azotado” que recurria a la violencia, la presentacion
de sangre y el ruido como forma de comunicacién con el publico”®, y finalmente la

tercera tendencia es el “Speedy Gonzalez”, el neomexicanismo tipo tarjeta postal que

% Manica Mayer (idem.).
% véase a Garcia Laura (2000:75).
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puede ser indistintamente light o azotado, al que recurren principalmente los artistas

chicanos.®!

Grupo
SEMEFO “Hl
canto del
chivo de
1993".

i Lorena Woiffer
en "Mientras
dormiamos(el
caso Juérez)"
de 2002.

En los festivales que se realizaron afio tras afo durante la década de los noventa
y hacia el 2000 en el Ex-Teresa, empezaron a surgir artistas independientes, asi como
grupos de joévenes que incursionaban en estas artes como base fundamental de su
obra visual. El Grupo SEMEFO en 1991 se integrd por Teresa Margolles, Arturo Angulo
y Carlos Lépez; 19 Concreto con Lorena Orozco, Fernando de Alba, Roberto de la
Torre, Ulises Mora, Victor Martinez, Luis Barbosa y Angel Flores; Hiperién en 1997 con
Luis Orozco, Laura Garcia y Pilar Villela; Inseminacioén Artificial por Daniel Alarcén, Juan
Nava, Ramon Navarro, Erick Olivares; Cartucho Catorce Katnira Bello, Elena Grada, Luis
Enrique Maldonado, y Edith Reyes; Agencia de performances y risas grabadas con
Andrea Ferreyra, Pierre Fabre, Vicente Razo, Rafael Ruiz, Jan Straus; vy artistas como
César Martinez; Lorena Wolffer; Katia Tirado; Elvira Santamaria; Laura Garcia; Minerva
Cuevas; Emma Villanueva; Nifa Yhared (1814); Lorena Méndez; Doris Steinbichler; y

Pancho L6pez.%

' “Bl mes de performance: una muestra variopinta” Jueves 1/10/92, en el Universal, en Mayer Ménica
(op.cit.).
%2 Véase a Alcézar, Josefina (2001).



Ema

Elvira Villanueva en
Santamaria "Pasionaria,
en "Die caminata por
Zeit(adorno)* la dignidad”

del 2000. del 2002.

La década de los noventa significd un nuevo rompimiento, segun Antonio Prieto,
desplazando los trabajos con mayor preocupacion con estética. Eran mas ludicas en
los setenta. Asi, casi todos los artistas mexicanos de performance de esta nueva
generacion, estan rompiendo con esta cuestion, es también un rompimiento
generacional.®® Los artistas del performance en los noventa a diferencia de sus
antecesores en los setenta, quienes habrian roto con el arte establecido, el
“establishment” del arte como lo llama Antonio Prieto, para salir a las calles, regresaron

a los museos pero segun Josefina Alcazar con una vision revitalizada.

Pancho Lépez en
"Picnic formal*
en Nueva York.

César Martinez
en “Repartiendo
esculturas de
chocolARTE en
forma de
escremento”,
Barcelona. 2003:

Algunos de estos artistas empezaron a dar talleres y cursos, y como Lorena Wolffer en

el CENART Y el CHOPQO; Pancho Ldpez ofrece un taller semestral en el Museo

8 Prieto Antonio, op.cit.
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Universitario del Chopo; Modnica Mayer da mas que un laboratorio de como hacer
performance, un taller tedrico e histdrico. Elvira Santamaria también ofrece talleres en el
CENART. Y Maris Bustamante organiza un Diplomado cada afio desde 2001 en la

Universidad Autébnoma Metropolitana, sobre las Nuevas Narrativas desde las Artes

Visuales.
Propaganda del Segundo
Encuentro Nacional de
Performagia Cd. Juarez-Cd.
De México, 2004.
DIPLOMADO
Logo de Diplomado E?%?g‘ijzi‘i’gm
Iberoamericano en
PV N oy Visualidad Avanzada, UAM AVAN ZADA“
perfor Azcapotzalco, 2002. —

Pancho Lopez, a su vez, ha organizado los Encuentros de Performagia por
iniciativa personal y con el apoyo de Instituciones Culturales en el Museo Universitario
del Chopo en 2003, y conjuntamente con el Instituto de Arquitectura, Disefio y Arte de
la Universidad Auténoma de Ciudad Juarez, Chihuahua en 2004. También se han
buscado nuevos espacios alternativos utilizando las nuevas tecnologias como el sitio de
Internet La Pala, una revista virtual sobre arte no-objetual mexicano, editado por Ménica
Mayer, Victor Lerma, Alejandro Meyer y Judith Gémez.

Sobre la importancia de profundizar hoy una linea de reflexion y analisis del
performance, Lorena Wolffer plantea su posicion entorno al performance mexicano:

Estoy convencida de que una buena parte de la estigmatizacion que hoy
tristemente caracteriza al performance se deriva de la falta de atencion que
algunos de nosotros -y hablo de mi experiencia en Ex-Teresa y de la de otros

colegas que también se han abocado a la difusion del medio- le otorgo a los
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aspectos pedagogicos y criticos del medio, a favor de las presentaciones
multitudinarias. Es en respuesta a estas carencias que se han realizado los
talleres y cursos impartidos en arios recientes por artistas como Monica Mayer,
Pilar Villela, Elira Santararia, Lorena Méndez, Pancho Ldpez y por mi misma.
Gracias a estos talleres y a diferencia de mi generacion, las actuales ya cuentan
con plataforrmas pedagdgicas que los acerquen a la historia, la critica y las

practicas del performance.

Venezuela

El caso de Venezuela es muy parecido al de México. El performance estuvo
influenciado por dos vertientes mas, ademas del arte conceptl.jal. La primera fue el
abstraccionismo, constructivismo y el kinetismo. La segunda vertiente vino de! figurativo
y la tradicién organica. El performance en Venezuela se enfocé hacia el interés critico de
los procesos sociales, idiosincrasicos y politicos.®* El performance asi entendido no se
conocia. Mas bien se le llamaba “acciones plasticas”. Otros términos se referian a
eventos, informacionales, acciones-informacién; situaciones, rituales del cuerpo,
ceremonias, infiltraciones, no-performance, accion en vivo, gesto corporal, escultura-
ambiental, escultura viva, Poema corporal, y lenguajes no-verbales.®® Uno de los
grandes iniciadores del performance venezolano es Carlos Zerpa, quien actualmente ha
llegado a aceptar el termino anglosajén de “performance” para definir su obra. Pues

antes se denominaba como “accion en vivo” o “ceremonia”.%

* Ramos Maria Elena (2000:177).

* ibidem.

® Revista Genevacion: P3RFORM4NC3. Numero 45 afio 14. Director Carlos Martinez Renterfa,
Coordinador de este nimero, Pancho Lépez. México, DF. 2002.
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Carlos Zerpa
*Ceremonia
con armas
blancas” de
1981,

En la trayectoria del performance o arte corporal de Venezuela los pioneros
fueron Armando Reverdn y Nicolas Ferdinandov. Al igual que en México la generacion
de los setenta comenzé a realizar este tipo de acciones con mucha mayor seriedad
profesional. Entre los iniciadores se encuentran: Maria Luisa Gonzalez, Jennifer
Hachshaw, Pedro Teran, Alfred Wenemoser, Claudio Pema, Diego Barboza, Antonieta
Sosa, Angel Vivas Arias, Héctor Fuenmayor, Diego Risquez, Carlos Castillo, Juan
Loyola, Marco Antonio Ettedgui, Rolando Pefia y Carlos Zerpa.®’

Hacia principios de los ochenta los artistas venezolanos del performance se
preocuparon por motivar una aguda conciencia del publico participante. Priorizaron el
concepto por encima del objeto, la vida sobre el arte, la transformacion de la realidad
nacional sobre otros temas.

En 1985 el artista venezolano Juan Loyola realizd un performance en la
inauguracion de la Bienal de Sao Paulo a partir de un tema en contra del Fondo
Monetario Internacional, titulado “Anda la puta madre que te pari¢”. Los participantes
caian para levantarse en tinta roja, aludiendo a la represion y a las restricciones al

consumo de gran parte de la poblacidon venezolana. La situacion social que iba en

8 Entrevista con Carlos Zerpa el 24 de Julio del 2003.
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deterioro justificaba el compulsivo pago de la deuda externa y sus intereses”.

Brasil

El modernismo brasilefio se inicié oficialmente en 1922. Nuevas narraciones y
desarrollos artisticos se llevaron a cabo desde los treinta. En 1931, el arquitecto y artista
Flavio de Carvallo realizé Experiencia no. 2 que consistié en caminar en sentido
contrario y atravesar la procesién de Corpus Christi que avanzaba por las calles de Sao
Paulo. Pero, no fue hasta los afos sesenta y setenta cuando se empezaron a efectuar
happenings influenciados en el arte que se venia llevando a cabo a nivel mundial.

Los trabajos de Lygia Clark son muy importantes en el desenvolvimiento del
performance. Son acciones sin uso de materiales, sélo la relacion temporal con el
asistente a estas acciones, llamadas “proposic:iones".‘58 Estas experiencias que
involucran a un espectador activo dentro de la obra abrieron el camino al uso del
cuerpo como soporte del arte latinoamericano. En esta misma direccion, Lygia Clark
afirmaria: Yo no me considero precursora. Lo que propongo ya existe en numerosos
grupos jovenes que dan a su existencia el sentido poético, que viven el arte en lugar de
hacerlo. A través de la experiencia de ellos, nosotros, los artistas, podemos tener una
perfecta vision critica de la sociedad actual, asustada por la intensidad de ser y vivir de

esos jovenes.

8 Véase a Simone Osthoff (2000:159).
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Lygia Clark
en "Dialogo”
de 1968.

Algo curioso ocurre en 13970. A un mismo tiempo dos artistas latinoamericanos

que no se conocian declaran el cuerpo como parte de la obra. Por un lado, el mexicano
Felipe Ehrenberg estaba en Londres; por el otro Antonio Martorell se encontraba en
Brasil. Antonio Martorell al situarse fuera de la representacién, se introdujo en el ambito
de la presentacion.

Hay una frontera entre la accién y la instalacién que puede ilustrarse con la obra
del brasilefio Cildo Meireles. El realizd, al inicio de los setenta, “inserciones en circuitos
ideoldgicos”, acciones de alteracion discursiva como la de imprimir textos sobre las
botellas de Coca-Cola y devolverlas a la circulacién para encontrar lectores involuntarios
de mensajes que dificimente podrian circular de otra manera.

Para evocar lo que fue el movimiento tropicalista, en los afos setentas en Brasil,
Elio Oiticica, junto con Rogeiro Canceilio creaban vestuarios inspirados en los
carnavales que Elio denominé parangolé. A é! le gustaba que la gente llegara a las
galerias o las calles, se pusieran los vestuarios que él creaba y se pusieran a bailar. Le
encantaba que la gente participara, que se involucrara realmente en la obra, por decirlo

asi, de su accion.®®

% Prieto Antonio (op.cit).
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Chile

En Chile, Vicente Huidobro se interesd en el futurismo que venia de Europa, vy
tuvo cierta influencia en el arte chileno. Una de sus mayores transformaciones durante
los sesenta se observé de la necesidad de salir de los limites espaciales que marcaba la
tradicion pictérica, en ese entonces que la blsqueda se trasladé hacia la utilizacion de
una paisaje y cuerpo social.”

El grupo chileno CADA (Colectivo de Acciones de Arte) empezd a cambiar las
preocupaciones de la relacion del arte con el sujeto urbano. A diferencia de su
antecesor “‘Las Brigadas Muralistas” cuya relacion la representaban con murales
narrativos, CADA redefinié las condiciones de su participacion en comportamientos y
discursos de la vida diaria.”

Cuando Wolf Vostell exhibié en 1977 en la Galeria Epoca su concepto de “Vidas
Encontradas” sobre las estéticas del retroceso de las coordenadas de la existencia
social, los chilenos sintieron un deseo de confrontar la imagen estética de los museos y
vivir un arte distinto que trabajaba con experiencias vitales. Durante este tiempo se
delinearon dos lineas en el body-art: El influenciado por el cuerpo de Leppe que
simulaba una categorizacion sexual de identidad para denunciarla e intercambiar los
signos; y la del cuerpo de Zurita y Elit que utilizaban el dolor para recapturar el cuerpo
comunal del sufrimiento en "Margins and Institutions: Performance of the Chilean
Avanzada®.

Diamela Eltit es una artista chilena muy importante que destacé en la década de
los ochenta, fundd el Movimiento de la Avanzada junto con Eugenio Dipto. Utilizaron el

arte conceptual durante las épocas pre-pinochetista, pinochetista y pos-pinochetista.

70 Nelly Richard (2000:203).
7 Ibidermn.
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Trabajaron diferentes temas politicos, pero en forma “oblicua®. Eltit va a hacer
exploraciones con grupos marginales. Se pone a trapear y a tallar el piso y la banqueta,
afuera de un prostibulo en Santiago de Chile, en una zona marginal. Las prostitutas
viendo a la artista, se preguntaban ;que estard haciendo? Eltit trabajaba con ellas,
convivia con estas mujeres durante un cierto nimero de dias y escribia esta experiencia
que fue publicada en varios libros. A las prostitutas les leia cuentos de su autoria, y
trabajaba con ellas en un gesto de solidaridad. Las consideraba mujeres vuinerables, y

ella con esa actitud se ponfa tarnbién en una situacién de vulnerabilidad.”

Cuba

Los cabarets de la década de los treinta en la Habana fueron las tempranas
influencias del performance cubano. El cabaret comienza a reemplazar el teatro
tradicional desde la “zarzuelas” que son musicales y los “sainetes™ que son farsas de
algun acto.”™

Hacia la década de los setenta la escena del teatro en Cuba disfrutaba de mas
libertades formales que la de las artes plasticas. Existia menor control ideologico en el
proceso de creacidn que en el producto final, que era en lo que ponian atencién los
artistas visuales y escritores. Debido a esto los artistas visuales empezaron a
experimentar en este ambiente menos controlado. Las acciones plasticas poco a poco
fueron llamandose performance debido a la influencla de criticos, acadérmicos y artistas
de Estados Unidos, algunos de origen cubano que llegaron a Cuba como Coco Fusco,
Ana Mendieta, Carl André, Luis Camnitzer, y otros. El performance formalmente empezé

a redlizarse en 1976 con un grupo de jovenes estudiantes de la Escuela Nacional de

72 Prieto Antonio (op.cit. 2004).
™ Mendieta Raquel (2000:47).



Arte de la Habana. Leandro Soto afirma que el performance conocido por él como

“acciones plasticas” empez6 oficialmente en la galeria cubana Volumen Uno.™

!
ARTECALLE d”
‘Ana en "We dont
1. Mendieta en want to
B “Death of a intoxicate
8 chicken" de ourselves de .
Bt 1072, 1987.

En 1978 y 1979 Leandro Soto realizd diversas acciones en la provincia de
Cienfuegos. A partir de entonces el ambito artistico se fue politizando. Los primeros
performances importantes son de caracter individual y fueron realizados por artistas
como Consuelo Castafieda y Humberto Castro.

Los ochenta fueron una década de mucha actividad performatica. Algunos de los
artistas mas sobresalientes fueron Alonso Mateo, el grupo Curé, Aldito Menéndez,
Arturo Cuenca, entre otros. A mediados de los ochenta surgié el grupo cubano de
accion y performance Arte Calle conformado por estudiantes de arte.

Ana Mendieta incursiona en el body-art. Desde pequefa fue llevada a los
Estados Unidos y criada por una familia norteamericana. Estudié en una universidad del
noreste de los Estados Unidos. Ahi empezé a desarrollar bastantes trabajos, muchos dé
ellos con referencias rituales de la santeria. Mendieta realiza acciones en las que su
cuerpo se integra a la ritualidad cubana. Rescata asi esa tradicién cuttural, la santeria,

muy cubana y afro-cubana o afro caribefia. En sus obras muestra una imagen

74 Soto Leandro (2000:266).
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aparentemente femenina que puede referirse después a la tierra, el cuerpo y al
movimiento telurico. Ella estd ausente, y esta ausencia es muy importante en la
generacion de artistas de los anos setenta pues mostraria una de las caracteristicas del

arte conceptual efimero, no material de referencia cubana.”

Argentina

A mediados de los sesenta en Buenos Aires y en Rosario, un nUmero extendido
de jovenes artistas abandona la pintura de caballete y explora la construccion de
objetos, ambientes, happenings, acciones de arte y diversas variantes conceptuales,
crecientemente desmaterializadas. Entre estos jovenes artistas estaban Leon Ferrari,
Margarita Paksa, Eduardo Ruano, Marta Minujin, Juan Pablo Renzi Leopoldo Mahler y

Graciela Carnevale, entre otros.

en "H
Parthenédn
de Libros" de
1983.

Martha Minujin, una de las precursoras del happening en América Latina

experimenta situaciones tanto espaciales como semanticas. Intensifica la relacion
verdadera del cuerpo en su dimension tactil, que se desarrolla en otro tipo de trabajos.
Es el transito para llegar de un lugar a otro por tuneles de diferentes texturas. El

espectador no ve, pues todo esta oscuro. Es un arte propositivo con la idea de buscar

s Prieto Antonio {op.cit.).
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una libertad artistica, una hoja abierta, como después teorizara Umberto Eco, abierta a
la interpretacion. Nadie asesora lo bueno. Ideoldgicamente esto es una propuesta
antiautoritaria, antidictatorial. Para el caso latinoamericano esto va a representar una
muy clara postura contra la dictadura. Muchos otros artistas, tanto en Brasil, como en
Chile, y de otras partes, van a asumir esta postura como actos de rebeldia abierta en
contra de cualquier tipo de cultura represiva. El arte conceptual en el caso
latinoamericano no fue simplemente el descubrimiento de moda, sino que estaba
cargado de ideologia y posturas politicas. Las propuestas politicas, sin embargo, no
eran directas. El conceptualismo permitia presentarlas veladamente: Entonces el
dictador no va a entender nada y ni siquiera se va a dar cuenta que nos estamos
burlando de él, a lo mejor no se dan cuenta que nos estamos burlando de la
racionalidad que quieren imponermnos. El arte conceptual funcioné como una especie de
subversién velada, bajo las narices de la dictadura.”™

Al igual que en muchas partes del mundo, 1968 fue crucial para el arte no-
objetual argentino. Las acciones de grupos argentinos han sido calificadas como
politico-estéticas porque se sumaron a las luchas sociales por mejorar las condiciones
de vida de los sectores mas desposeidos. E! arte accidon fue llevado a uno de sus
limites: el paso a la accidn politica. Ello significé en algunos casos el abandono de la
actividad artistica.

Durante los ochenta artistas como Rodolfo Aguerrebarry, Julio Flores y Guillermo
Kexel realizaron “Siluetas de los desaparecidos”, mejor conocido como “Siluetazos”,
porque se efectud en tres ocasiones entre 1981 y 1984. Consistié en producir 30,000
siluetas de tamano natural de distintas personas en actividades cotidianas y puestas en

las calles de Buenos Aires. Representaban a gente comun, ciudadanos argentinos

® Prieto Antonio (op.cit.).
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desaparecidos por la dictadura en la guerra sucia. El proyecto se integré a la Tercera
Marcha de la Resistencia convocada en 1981 por las madres de la Plaza de Mayo. Las
primeras 1500 siluetas se llevaron a la plaza, y durante 24 horas que durd la marcha los

participantes construian mas y mas siluetas.

Chicanos

La escena del arte chicano en los Estados Unidos esta marcada por un arte
sumergido en los temas de la identidad. El performance ha sido muy utilizado por
grupos Y artistas chicanos. Durante los afos setenta se formo el grupo “Asco”, en el
este de Los Angeles, California. Fue uno de los grupos més conocido, pero en esa
época era marginal. Hizo presentaciones muy provocadoras, aungue no tenian que ver
‘con sangre y oftras secreciones”, otras acciones impactaban a un publico latino y
meéxico-americano conservador cuya principal referencia era la Virgen de Guadalupe y
en el mejor de los casos Frida Kahlo.”” El grupo también querfa probar los limites del
arte conceptual. Se traté de la produccion, distribucion, recepcién y exhibicion de
performance para responder a la turbulencia politica y social de la comunidad chicana
especialmente en Los Angeles, que se extendiera hacia la comunidad latina de ese

entonces.”®

Grupo ASCO
en “No-Movie
announcement
poster” de
1977.

. A. Coco Fusco y Guillermo

Gbémez-Pera en “Two
Undiscovered Amerindians /I :
Visit Madrid”, 1992. 4

"7 Prieto Antonio (0p.cit.).
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Después de ASCO, los representantes mas caracteristicos del performance
chicano fueron los trabajos del mexicano Guillermo Gémez Pefa, radicado en San
Francisco y la cubana-americana Coco Fusco con su trabajo “Two Undiscovered
Amerindians”.” E! tipo de imagenes realizadas por Gémez Pefia son estereotipos que
devuelven la mirada. Generalmente un estereotipo es utiizado para ser mirado. Pero
cuando se devuelve la mirada se reta al publico. Los primeros performances de Goémez
Pefia fueron muy verbales, usaba mucho el bilingliismo y el biculturalismo. Con juegos
de palabras que oscilaban entre el espanengiish, espafol, inglés, inglefiol, y otras
lenguas inventadas indigenas, subrayaba la hibridez cultural. Los ultimos trabajos de
Gomez Pefa son casi sin texto, mas bien son representaciones visuales donde se

maneja un estereotipo, retrabajando lo popular, lo “rascuache”, lo mexicano.®

"8 Chavoya Ondine (2000).

8 | a descripcién de esta accion esta contenido en el capitulo 1 de esta tesis. Se muestra la accién de los
artistas de vestirse como aztecas y enjaularse. Pretendian con ello mostrar al pdblico la discriminacion
existente contra indigenas africanos o de América. Véase también a Goldberg, Roselee (2000).

% Prieto Antonio (2004).
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Teorfa y practica del performance:

tres visiones

Si el objetivo de la tesis es profundizar la reflexion sobre la practica del
performance, a partir de la experiencia mexicana, es de fundamental importancia
encontrar la articulacion de diferentes miradas tanto artisticas como cientificas. En
particular, el problema histérico de la convergencia de las artes visuales y las artes
escénicas.

Tres personalidades que han estado estrechamente ligadas a la realizacion y la
investigacion del performance en México son fundamentales para establecer las
diferencias 0 no entre el teatro y el performance. Expondré en este capitulo los puntos
de vista de Josefina Alcazar, Maris Bustamante y Antonio Prieto.

Josefina Alcdzar es considerada como una de las pocas tedricas del
performance en México. De formacion socidloga estéa adscrita al CITRU Centro de
Investigaciones Teatrales del INBA en el CENART. Al realizar investigaciones sobre
teatro se encontrd con la modalidad del performance. Desde entonces su trabajo se
orienta al estudio de este arte-accion a partir de la practica y experiencia de los artistas
mexicanos.

Maris Bustamante es una de las iniciadoras del performance en México hacia la
década de los setenta. Es una artista conceptual y ha reflexionado en varias

publicaciones sobre las formas PIAS del arte, donde define las caracteristicas del
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performance y su relacion con respecto al happening. Su reflexion ha tocado la historia
del perfomance y sus antecedentes en México.

Antonio Prieto es un investigador cuyos estudios han cruzado la frontera entre
México y Estados Unidos. Su tesis de licenciatura en la Universidad Nacional Auténoma
de México se enfoco al teatro. Realizd estudios de posgrado en “Performance Studies”
de la Universidad de Nueva York. Maneja la perspectiva del arte-performance tanto de
México como de los Estados Unidos, especialmente del performance transfronterizo.

El cuerpo de este capitulo estd basado en arreglo a entrevistas que realicé
durante el afio 2003, asi como de sus textos publicados. De Antonio Prieto, ademas,
incorporo  extractos de una transcripcion del seminario que él imparte sobre
performance en el CRIM, Centro Regional de Investigaciones Multidisciplinarios en la
Universidad Nacional Autbnoma de México, con sede en la ciudad de Cuernavaca y

flevado a cabo en febrero de 2004.
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CAPITULO 3
Desde las artes escénicas:

Entrevista a Josefina Alcazar

Josefina
Alcazar.

La primera vez que vi a Josefina personalmente fue en la entrevista. Durante el
tiempo que durd mi investigacion me topé con ella en varias revistas y articuios. Mi
primer contacto fue via correo electronico. Nos vimos el martes 25 de noviembre de
20083, a las 18:00 horas en el restaurante VIPS de la avenida Universidad y Miguel Angel
de Quevedo. Llegué puntual. Giovanni me ayudaba con la grabacion en video. El lugar
estaba repleto. Pregunté a varias personas solas: ¢ Eres Josefina? Sin éxito me senté en
un sillon en una salita recibidor, junto a la caja. Al poco rato entré una mujer de lentes,
de pelo negro hasta los hombros. La miré, me pareci6 ella y le sonrei. Ella me mird y
respondid con una sonrisa. Le pregunte timidamente si era ella. Nos sentamos en una
mesa junto a una ventana en el 4rea de no-fumar. Platicamos un rato para sentirnos en
confianza. Queria saber de mi y sobre la investigacion que hacia. Giovanni pregunto al

gerente si podiamos filmar. No queria. Después de un poco de convencimiento el
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gerente accedié. Mostré el guidn de preguntas a Josefina para que la revisara. Habia

mucho ruido en el restaurante. Apreté el botdn rojo de la grabadora.

Lox& Tamayo (LT): ¢Como fue que te vinculas con el preformance?

Josefina Alcézar (JA). “Estaba realizando una investigacién sobre el uso de
las tecnologias en el teatro. Ahi empecé a conectarme con el performance, porque se
decia que las gentes que usan tecnologia de punta son sin lugar a dudas los
performanceros. ;Quiénes eran los performanceros? ;Que hacian? Mientras, escribia
un libro sobre las tecnologias: “La cuarta dimension del teatro”. Descubri que muchos
performanceros utilizan tecnologias para las cbras ya sea como parte de la produccion
0 como concepto para cuestionar la sociedad aplastada por esa tecnologia. La
siguiente investigacion que propuse fue “El performance en México” ;Qué es el
performance? La primera decepcion es que existe muy poco material de antecedente.
Todo lo que puede capturarse es de tradicion oral. Asisti a performances para tratar de
responder a la pregunta de lo que es un performance, entender su estética, su sintaxis.
Conccer los origenes del performance me permitid asociarlo con el teatro, pues para
poder hacer la investigacion desde el performance mismo no era facil. Pero a la gente
de teatro no les interesaba la investigacion. Les parecia algo verdaderamente
intrascendente. Incluso a la fecha, todavia hay gente que dice que es una pérdida de
tiempo. En la medida que se reconozca como expresion artistica habra mas tolerancia
para estudiarlo. Facilita el hecho que habia gente de teatro involucrada en la historia del
performance, como Alejandro Jodorowsky, Juan José Gurrola y Abraham Oceransky.

Existe un nexo desde sus origenes entre el performance y el teatro. No porque
sea teatro en si sino porque habia gente de teatro haciendo performance. La vertiente

principal del performance viene de las artes visuales. Se mantiene una confrontacion
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entre la gente del performance del teatro, y la de las artes visuales. Unos y otros quieren
diferenciarse. Los performanceros no son de teatro. Entonces “marcan su raya”. Pero
no hacen lo mismo con la danza o con la musica. Jodorowsky, Gurrola y Oceransky
han sido los tres que como gente de teatro estuvieron ligados a los origenes del
performance. Hay gente nueva que a veces hace teatro y a veces performances, como
Katia Tirado o la “Congelada de Uva”, que participé en una obra de teatro con Gurrola
titulada “Arte Coco”.

Pero hay conexiones entre el performance y el teatro. Debido a que el teatro
surge como una expresion interdisciplinaria, es dificil establecer una frontera precisa.
(Por qué preguntarmos sobre la diferencia? ¢Cudl es la frontera entre el teatro y el
performance? jEntre la danza y el performance? Creo que ésa es precisamente la
virtud del performance, que nace rompiendo fronteras. No hay que perder de vista el
sentido interdisciplinario, porque si no otra vez volvemos a querer enmarcar las cosas,

definirlas y meterlas en un “cajoncito”. “

LT-- ¢Pero si no defines esas practicas no caerfamos en reconocer que una
accién es mas teatro que performance?

JA— "No digo que no haya que definirfo. De hecho ya existe una gran definicién
de lo que es el performance, pero la tensidn existe. Decir “no somos teatro” me parece
un poco absurdo, porque a la larga se ha establecido un abismo de lo que es teatro y el
performance. Gente de teatro, como Jesusa Rodriguez tiene muy claro que no hace
performance, y Astrid Haddad dice yo hago cabaret. Asume que cuando va a Estados
Unidos allé le dicen que hace performance, y lo asume porque alla lo que ella hace si es

performance. En México no lo es.
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Liliana Felipe y
Jesusa Rodriguez en
“Cabaret Pre-
hispanico”, 2005.

Astrid
Haddad.

Evidentemente hay una diferencia de perspectivas entre las diferentes artes, pero
también hay un punto de contacto. Es ese matiz que hay que tener siempre claro a la
hora de establecer la diferencia, aceptar que siempre va (sic) a existir puntos de

contacto.”

LT-- . Cémo definirias al performance?

JA— “El performance es algo muy amplio y complejo. No hay una sola sino
innumerables definiciones de performance. Cada performancero o performancera da
una definicién totalmente diferente. Algunos coinciden, otros no.

Partiria de algo muy general: es un efecto plastico llevado a una dimension
temporal. Antes se decia que era el cuerpo del artista, pero ahora hay muchos
performances donde vya no esta el artista presente. Después se dijo que tenia que
crearse en tiempo real y en un espacio concreto: esto también puede variar porque hay
performanceros que usan video y el performance se hace en privado, hasta después se

ve el performance por una audiencia. Entonces hay muchos matices.”

LT-- ¢Como se diferenciaria del teatro?
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JA— “En el teatro hablamos de una representacion. Esa es la primera
diferencia. En teatro estan actores que representan un personaje, y hay una obra
dramética a representar. Mientras que en el performance es una accién propia del
artista que se presenta a si mismo, aunque de muy diferentes maneras, pero es él o
ella, que se presenta a si mismo (se expone) y por lo regular utilizan su cuerpo en tal

accion.

LT-- De hecho en Espana los performanceros vienen de las artes escénicas.

JA-- Y también en los Estados Unidos. Aqui en México también hubo un origen
desde el teatro; pero la generacidon que se hizo performancera viene de las artes
visuales. En otros paises, por ejemplo Esparia, es mas claro que transiten de un arte a
otro. Saben muy bien cudndo hacen uno y cuando hacen otro. No estan remarcando
constantemente el sentido negativo: “no es danza” “no es teatro”. Seguramente no es
danza, ni tampoco teatro. Entiendo que al principio los performanceros fueron muy
agredidos por gente de teatro, que les decia que hacian mal teatro, que no sabfan
actuar. Hasta les decian los performensos, entonces era evidente que generaban
recelos. Por un desconocimiento o ignorancia aqui, en México se ha dado ese tipo de
enfrentamientos. La gente de teatro es en general muy ignorante del performance, a
pesar de que uno podria pensar que deberian conocerlo. Mas bien tienen un prejuicio
enorme. Por ejemplo, en 1997, cuando solicité una beca para invitar al performancero
chicano Guillermo Gémez Pefia, 6l también traia muchos prejuicios pero contra el
teatro. El propdsito de fa beca era que viniera como profesor invitado, pero a las
escuelas de teatro. Fue una experiencia interesante, ya que vino al CUT, Centro
Universitario de Teatro de la UNAM, y ahi armé un taller con los alumnos. Tanto ellos

como Gomez Pefia se llevaron muchas sorpresas: los de teatro, muy prejuiciados,
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descubrieron que el performancero tenia algo interesante que ofrecer, desde el punto
de vista del performance; y él también quedd muy sorprendido de que la gente de
teatro no era lo que él se imaginaba. Fue un taller muy fructifero.

De ahi, nos fuimos a la Escuela Nacional de Arte Teatral de Lima, y organizamos
un evento que llamamos “El maratén de Performance” también con Gdmez Pefa. Fue
un maratéon de conferencias para los de teatro sobre “qué era el performance”.
Pasamos videos y diapositivas. Goémez Pefia impartié varias conferencias
“performisticas”. Estaban fascinados, entonces el prejuicio de las nuevas generaciones
se esta desvaneciendo y también de los nuevos performanceros, ya no tienen esa
confrontacion con los teatreros como los primeros.

El performance surge en un momento en que se da la especializacién en todas
las areas de conocimiento, no nada mas las artisticas. Fue precisamente la gente de
arte la que rompe esa “camisa de fuerza” queriendo cruzar fronteras establecidas por
las disciplinas. La globalizacién, el Intemet y la cultura permiten que todo esté
mezclado. Ya no hay esa vocacién de romper, porque la vida cotidiana esta
atravesando fronteras en todos sentidos. Hoy se rompen las fronteras geograficas,
nacionales, lingliisticas, artisticas y empiricas. Todo se estd desmoronando,

cotidianamente. “

LT-- ¢Y el desarrollo del performance en México?

JA-- “Creo que tiene diferentes momentos y en cada momento se han ido
generando nuevas formas segun la época. Hoy esta surgiendo una nueva generacion
de egresados de talleres y cursos, que cuentan con una informacion mas fresca de lo
que hay en el mundo del performance, que los primeros no tenian. Ellos se aventaban,

sin saber muchas veces que estaban haciendo performance. Después se enteraban
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que eso que hacian tenia un nombre. Aungue una performancera me dijo algo
interesante: e/ performance no se estudia. El performance es una accion de conciencia
muy dificil de ensefiar. Otro performancero me dijo a ver a ti ;como te ensenarian en ia
escuela a sacar la lengua?. Son actitudes como de rebeldia y de blusqueda. Los talleres
sirven mas para dar informacion y que la interesada establezca su propia busqueda.

Ahora hay muchos niveles de performances. Desde las pioneras como Marls
Bustamante y Mdnica Mayer, hasta las chavas jévenes que estan encontrando en el
performance una manera de encontrarse a si mismas. Las jovenes artistas que
entrevisto ponen mucho énfasis en el trabajo autobiografico, incluso hablan de
“sanacion” (sic).

Se suponia que en el Ex-Teresa habria un departamento de documentacion del
performance. Tendran que hacerlo, pero han tenido tantos conflictos internos, que no lo
ha logrado. Aunque ha hecho cosas interesantes como el catdlogo “Cuerpo por
delante” o el catalogo de performance de Andrea Ferreyra, pero no ha logrado ser el
gran organizador del material de la memoria del Performance. Muy modestamente he
estado concentrando la informacion gque me encuentro y la estoy archivando. Mi idea es

subirla a la red o hacer un CD-ROM para circular la informacion.”

LT-- ¢ Qué opinas del director de teatro Pablo Mandoki?

JA-- “Hace un teatro muy interesante, precisamente porque conoce estas
nuevas manifestaciones. Ha tratado de absorber mucho de estas experiencias. Es algo
que los performanceros no se han podido dar cuenta, la enorme influencia que ellos han
sido capaces de ejercer en el teatro. Algunos teatreros jovenes han retomado la
influencia del performance y lo han llevado al teatro. Claramente lo que hacen es teatro,

pero es notable la influencia del performance. Mandoki hizo “Meteorol6gico” una obra
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de teatro muy corporal. Practicamente no se hablaban, hacian ruidos guturales. No fue
un performance, por supuesto, pero Mandoki conoce ese mundo, esta enterado y ha
absorbido cosas de el. De sus grandes virtudes es el hecho que el performance ha
enriquecido a las cuatro artes llamadas tradicionales. Al apreciar la danza es posible
advertir la influencia del performance en las coreografias.

Hay otras experiencias interdisciplinarias que no llegan a ser un performance
puro, pero tampoco podrian definir como danza pura o musica pura.

En América Latina una fuente muy importante donde los performanceros
mexicanos alimentaron mucho el contacto e intercambio fue con la poesia visual.
Clemente Padin de Uruguay y Marta Minujin de Argentina sensibilizan el performance al
ligario a la poesia visual, que es una corriente muy fuerte en Latinoamerica. Esta es una
corriente y una veta fructifera de investigacion, que se ha ido constituyendo como un
pilar dentro de las nuevas formas no tradicionales. En Venezuéla esta también Carlos
Zerpa.

El performance mexicano tuvc mas influencia de Espana, especiaimente de
Barcelona. Curiosamente por la importancia que tuvo la “Fura dels Baus”. Cuando
vinieron a México en los ochenta el impacto fue enorme. Marcé mucho a una
generacion de performanceros, puss los temas eran muy fuertes y violentos. Después
vino una generacion intermedia. Con la influencia de Bartolomé Serranc y Marceli
Antunes, al mismo tiempo que de algunos artistas mexicanos que han ido a estudiar

alld. Ha sido una retroalimentacion.
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"Suz/0Q/Suz
de 1991 de
la Fura dels
Baus.

Con Estados Unidos se establece una relacién a través del movimiento chicano y

el movimiento feminista.”

LT-- Retonando al Instituto Hemisférico ¢ Cémo influencia a México?

JA-- “Desde el nombre “performance” se esta haciendo la confusién. En una
conferencia en el CRIM de Cuemavaca, Centro Regional de Investigaciones
Multidisciplinarios, Diana Taylor dio una definicidbn de performance que fue
incomprensible para la audiencia, porque ésta estaba conformada por gente que ya
habia ido a cursos y a talleres sobre lo que nosotros realmente llamamos performance.
Para Taylor el performance podia ser un juego de ftbol, un discurso en la Camara de
Diputados, una misa o un ritual de chamanes. Todo es performance. Cuando me toco
intervenir dije que me parecia eso un enredo. Lo que aqui llamamos performance es lo
que en Estados Unidos llaman performance-art. Cuando Diana Taylor dice que lo que
alld es como performance-art, aqul es performance, se hace un lio. Ella dice: Si no les
gusta el término pues cambienle ustedes el nombre, no nosotros. Se dio un rispido
debate, porque incluso hubo una joven en la audiencia que dijo que los

estadounidenses eran colonialistas.
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Diana Taylor dice que el performance-art es una parte del performance. El
campo de estudio es el performance studies. Y performance studies es una
metodologla, no un arte. Una metodologia que Taylor y Richard Schechner han
desarrollado. Es una perspectiva muy interesante, pero es una metodologia sociolégica
y antropoldgica para analizar la sociedad. Entonces cuando ti le dices a un joven artista
que eso es performance, lo enredas totaimente. No sé bien cémo se va a desenredar
este lio.

Tampoco puede uno tomar una posicion sectarea y decir: éste es mi terreno y no
te dejo entrar, porque seria absurdo. Vamos a tener que empezar a definirlo con mas
claridad, pues dabamos por sentadas muchas cosas que no lo estan, y hay que
puntualizar mas. Seamos mas precisos. Digamos, por ejemplo, para delimitarlo: el arte

del performance, para no dejario en términos ambiguos como ahora esta.”

LT-- ¢Crees que sea importante delimitar la definicion del performance?

JA-- “3Para evitar estas confusiones, con el Instituto? Si. Cuando nosotros
hablamos de performance estamos en terrenos del arte y sabemos a qué nos referimos.
Pero a medida que estamos también en el mundo del performance mas general,
expandiéndonos, y vamos hacia otras areas, tendremos que hablar del arte del
performance o arte accién. Es decir este es un terreno que no es el del performance en
general de los Estados Unidos; entonces tenemos que aclarar que son dos terrenos

diferentes.”

LT-- De hecho, desde los inicios del performance, también en América Latina se
observa que mucha gente se apropié del performance pero empezO a ponerie

diferentes nombres.
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JA-- “Mucha gente en el medio sabe lo que es arte accion, pero si te sales del
medio “arte accion” no le dice mucho a la gente. Ese es uno de los problemas. Pero
creo que refleja la amplitud del concepto, porque tan ambigua como sea la palabra, tan
ambiguo es el acto mismo del performance. Se refleja un hecho real, un campo
bastante ambiguo, bastante elastico, que refleja una situacibn real de gran

complejidad.”

LT-- ¢Cdmo incursiona el performance en el mercado del arte?

JA-- “El performance se ha institucionalizado en muchos lados. Ahora lo vemos
incluso en los grandes museos de arte modemo del mundo, de Nueva York y en
Europa. Se estd comprando la obra, que pues por definiciéon debiera ser efimera. Por
ejemplo, el retacito del vestido que se cortd Yoko Ono. El mundo del “establishment”
logra recuperar hasta lo mas efimero que haya: la lata de “mierda” que vendia un artista,
ya se lo vendié a un museo y carisima. Es como el juego del urinario de Duchamp. El se
estaba burlando del mercado del objeto como arte, y a final de cuentas ello es ahora
una obra de arte cotizadisima. Van a continuar existiendo los dos niveles de mercado,
porque es su propia naturaleza. El performance mas institucionalizado y el performance
callejero, el que se hace en la esquina, el que se ve pasando, que llegan quince
“cuates”. Al artista lo que mas le importa en el performance callejero es la experiencia y
la vivencia personal. No le importa tener un curriculum y que le paguen. Ese es uno de
los motores del performance. Y como todo arte de vanguardia, en algin momento se
convierte en tradicional y los succiona el establishment. Ese es desgraciadamente el
destino de toda vanguardia. Ahora bien, no creo que al performance le afecte esto,
pues va a seguir habiendo la otra experiencia independiente. El performance

underground o no institucionalizado no va a desaparecer. Van a convivir las dos formas
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y se van a ir retroalimentando. Va a haber un momento en que el performance cambiara
y se adaptara a las nuevas condiciones. Es un arte muy maleable por ejemplo, ahora

mismo esta tomando mucho de las nuevas tecnologias.”
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CAPITULO 4
Nuevas formas de pensar la realidad

Entrevista a Maris Bustamante

Maris
Bustamante

A Maris le envié por correo electronico la base de preguntas para la entrevista.
Nos vimos el lunes 26 de enero de 2004 a las 19:00 horas en su casa-estudio de la
colonia Judrez. lLlegamos puntualmente. Estacioné el auto frente a su casa, en el
Mercado Publico del barrio, el Mercado Judrez. La reja morada de su casa, que la
diferencia de las otras se perdia un poco en la oscuridad. Después de un rato la
asistente de Maris abrio la puerta. Pasamos a lo que es sala y oficina al mismo tiempo,
llena de objetos, libros, cuadros, cosas y trebejos. Al entrar se extiende un pasillo. Hay
ahi un altar repleto de fotografias de amigos y familiares. Por toda la casa tiene objetos
que ha utilizado en performances, piezas solas de hule espuma arriba de libreros, vacas
y cebras, nopales y corazones, estan por doquier en estantes y mesas. Maris entra a la
sala con café y galletitas. Empezamos a platicar del tiempo, el trafico, de cosas
mundanas. Poco a poco nos fuimos apropiando de su espacio. Le pregunte sobre qué
pensaba del performance. Apreté ef botdn rojo de la grabadora:
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Maris Bustamante (MB): “Se instituyen los hechos, se abren las opciones,
pero no estan las teorias especificas, entonces vendra alguien de Historia del Arte y va a
decir: En-la-historia-del-arte, la metodologia que se utiliza es ésta. Pero al aplicarla al
performance no queda bien, porque no es lo mismo hablar de ciertos ecos del pasado
que del performance que es actual. Si viene un sociélogo o un antropdlogo va a querer
emplear metodologias que ellos utilizan en sus propios campos de conocimiento pero

se les escapa la parte artistica que en general los cientificos blandos no utilizan.”

LT-- Es decir, es el artista quien tiene que tener Ia iniciativa.

MB-- “El performance tiene que generar su propio campo tedérico. Ya hemos
visto que se ha empezado a renovar y asumir aquellas explicaciones mas veraces que
puedan convencer a la gente, que podra decir: es muy bonito, o mi tio lo hacia, 0 no me
gusta, o mi abuelito dice que cuando era chico ya veia eso en las carpas.

En Nueva York se estuvo trabajando en el “Performance Studies Workshop”,
donde vive Richard Schechner quien trabaj6é con Michael Kirby. Antonio Prieto estuvo
en ese lugar estudiando una maestria. Creo que Antonio Prieto necesita ir mas alla de la
relacion anecddtica y cronolégica de hechos, para no nada mas transplantar del teatro
al performance conceptos que se han dado mas en el teatro de vanguardia. Eso lo he
estado platicando con él, pero hasta que se den mas cosas, cada quien va a defender
su propio trabajo. Mientras en México los que hicimos performance procediamos de las

artes visuales, en Espafa procedian del teatro de vanguardia.”
LT-- De acuerdo a algunos textos, como “Performance: from futurism to the
present” de Roselee Goldberg, mencionan que hay antecedentes del performance en el

teatro de vanguardia y otros antecedentes en las artes plasticas. Antonio Prieto afirma
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que hay dos vertientes que se unen, desde el teatro experimental y de las artes visuales
¢ Qué opinas?

MB-- “No estoy de acuerdo. Efectivamente esta el teatro gue ha estado ahf
desde hace tres mil afos 0 mas (sic). Y estan las artes plasticas que llevan mil afios
(sic). Cada quien puede explicarse las cosas de modo distinto. El performance no tiene
nada que ver con el teatro y tampoco es una evolucion de las artes plasticas. Las artes
plasticas siguen estando donde estan. Son las artes tradicionales como la pintura, la
escultura y el grabado que siguen estando ahi. El teatro también ahi esta. El
performance se desarroli® por otras razones. A los investigadores que no son artistas
no les gusta que los artistas expliquen las cosas de una manera diferente a como ellos
las ven. Lo que importa es que cada quien decida seriamente cOmo se explica las
cosas. Desde luego aquellos que afirman que el teatro y el performance no tiene nada
que ver, coinciden conmigo conceptualmente hablando. Pero si tu estas interesada en
gue el performance es teatro yo te diria: perfecto, maravilloso, pero no tenemos mucho
de que hablar, no tiene caso. No se trata de pelearnos ni de ahondar en eso, porque no
vamos a llegar a un acuerdo. El asunto es que la gente haga lo que tiene que hacer y

punto.”

LT-- S en Meéxico el performance surge desde las artes plasticas ;quée los
motiva? ¢ Qué es esa otra cosa que se llama performance?

MB-- “Surgieron nuevas formas de pensar, que no brotaron de las artes
primero. Surgieron por situaciones de detrimento de la economia, procesos sociales
paraddjicos, de situaciones fisurales. Los artistas visuales en México tenian una
tradicién “x* que los sostenfa tedricamente, como a los musicos, los de danza y los

escritores. Pero en términos de experiencia colectiva en las especialidades de las artes,
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el grupo de los bailarines tienen menor fortaleza o actitud robusta, aunque haya gente
muy importante, que en el grupo de los escritores o el grupo de los artistas visuales.
Las asociaciones de escritores y artistas visuales funcionan histéricamente muy bien en
México, por ejemplo. Se dieron cambios muy fuertes en el concepto de qué eran las
artes tradicionales y que eran las artes nuevas. Pero eso no significa que los pintores se
desarrollaran para hacer performance. Los pintores siguen siendo pintores. Es mas, en
los setenta, muchos de los pintores que estaban en este movimiento regresaron a las
galerfas, y dejaron de hacer performance porque les perecia que el cuadro y la escultura
era mejor. En una entrevista que yo tuve con Manuel Felguérez, €l me dijo si yo hubiera
seguido el camino de estas cosas serfa mas famoso de lo que soy hoy, yo me regresé a
la escultura. Es decir, Felguérez que estuvo en esos momentos con Jodorowsky,
haciendo con él ambientaciones decidié que queria seguir siendo escultor, que no le
gustaba la desaparicion de ese objeto tradicional. José Luis Cuevas es un caso
diferente. El participé en happenings y tiene una gran calidad en su cbra objetual, una
calidad intachable. Pero él simultaneamente a eso, tiene esta faceta de las “acciones” y
realiza “acciones publicas”. El es un caso especial pues es difici que haya un artista
objetual que sea importante a nivel mundial y que al mismo tiempo desarrolle las
“acciones® con el mismo éxito. Eso muy dificil que se dé. Otro caso interesante al igual
que Cuevas y Jodorovsky, es Gurrola. El es una persona que se desenvuelve en ¢
teatro, pero puede ser director de teatro y planear una Opera en un teatro, al mismo
tiempo que puede presentar experimentos teatrales. Entonces Gurrola ademas de ser
un artista completo, porque también es pintor, platica: yo a mis actores les digo que no
se queden nada mas con el teatro, sino que hagan performance para que puedan

desenvolverse mejor como personas de teatro. Cada quien se explica las cosas ¢no?.
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Carlos Zerpa también defiende que el performance no es teatro. El vive y se

desenvuelve en Venezuela 'y en América Latina.

Carlos Zema &
en "Cruces @
de poivora”. e .

La teoria por la teoria me parece una ruta fallida. Para producir conocimiento hay
que establecer cruces transdisciplinarios que permitan no solo elaborar teoria separada
de lo que otros hacen como practica aislada. Porque entonces el tedrico pareceria
querer que los que hacen la practica estén dentro de su estructura explicativa. Lo que

importa entonces es desde dénde te desenvuelves y como lo explicas.”

LT-- ;Crees que es necesario definir el performance para poder hacerio?

MB-- “Si. Si no se define no tendra ninguna importancia hacerlo. O sea en la
cocina o en el comer, tu puedes ser nada mas de los que comen y prueban, pero eso
no tiene nada que ver con la gastronomia completa. El que hace performance tiene que
saber de donde viene, a donde va, por qué lo hace, como es la estructura de lo que
hace, aunque haya iniciado sus caminos de una manera mas intuitiva que programatica.
Necesitamos sacar conclusiones. Ningun artista importante, como ningun cientifico
importante, hace las cosas sin explicarselo. El camino que ha tomado el conocimiento
en general es: estan los que hacen, estan los que dicen y estéan los artistas que haceny
explican. Ellos pueden tener otra cosa que decir. Quiza no funcione, pero eso no se

puede saber. Cuando se estudia el pasado puede decirse con mayor facilidad que algo
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ya se ha hecho y de qué manera se hizo. El problema es el presente. Si quieres que
algo sea relevante, que no se pierda mas rapidamente de lo que la realidad permite,
entonces, tienes que ingeniartelas para tratar de explicartelo. Ahora bien, no todas las
explicaciones son correctas 0 acertadas. La historia ha enseflado que no todas las
explicaciones tienen igual valor. Si al performance se le define como si fuera una técnica
mas en la escuela tradicional de un pintor, pues entonces puedes hablar de técnicas de
carbén, acuarela y performance. Pero yo en eso no estoy de acuerdo. Para dilucidar y
gjecutar un dibujo al carbén o una acuarela, el proceso que va de como pensar a como
ejecutar, es distinto.

Poner al performance como parte de la historia del teatro me parece fallido.”

LT-- Y ¢Como parte de la historia del arte? ;o de fas artes visuales?

MB-- “De las artes sf, porque el performance esta ubicado en el arte. El
performance es una propuesta artistica. Pero no como parte de las artes plasticas sino
visuales, no lo puedes colocar junto a una acuarela, Ahora, si ubicas al performance
frente a otro tipo de productos, como la instalaciéon y la ambientacion, 0 como el
multimedia, el arte digital u otras propuestas transdisciplinarias, entonces me parece
mas correcto. Lo gue fos “humanoides” hacemos es empezar a ver las cosas y de
inmediato tratamos de armar paguetes para que mas 0 menos NOs sean coherentes.

En el camino de las artes, concretamente las artes que empezaron siendo
plasticas y que se transforman en visuales, en el salto de lo plastico a lo visual, hay un
momento que implica otro rango de pensamiento en otros niveles. Por ahi se
empezaron a dar otro tipo de productos que jalaron, no solamente de lo pléstico
tradicional ni de manera lineal, sino de otros lados. Se dieron situaciones relevantes, no

contempladas en el repertorio tradicional. De pronto se dieron otras opciones. Se dieron
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en el mundo nuevas formas de pensar la realidad. Las artes no objetuales son formas
diferentes, no convencionales de pensar el mundo, de reflexionar la realidad del mundo
desde las artes. Un performance no es igual a la pintura. No lo es en los procesos de
produccion, distribucién y consumo como se dan tradicionalmente en la teoria de las
artes plasticas. En las acciones artisticas ligadas a los procesos sociales, ni se
conceptualiza, ni se realiza, ni se consume de la misma manera. El sujeto no objetual
produce de una manera muy diferente a la que se produce un cuadro. Y la repercusion
de un cuadro es muy diferente a la de un performance. Puede ser mayor o menor,
mejor o peor. Eso no importa, 0 que es muy diferente es hablar de un cuadro, del
sujeto que hace un cuadro, y de la gente que consume 0 compra un cuadro o que
recuerda a un cuadro, a hablar de un performance, del sujeto que hace un performance

y de la gente que va a presenciar un performance.”

LT-- ¢Crees que el performance de los setenta es diferente al performance que
se hace ahora?

MB-- “Si, las “acciones” realizadas por artistas antes de los setenta que se
llamaban “happenings”, son muy diferentes a las que se dan a partir de los setenta que
fue cuando se llamé performance. Hoy vemos claras especificidades en propuestas
multimediales, incluso en las que combinan conceptos como por ejemplo: video-video
o video-performance. Es diferente un video-performance a un performance o a un video
“x” por ejemplo un video clip. Pero ahf esta precisamente la observacion de cémo te lo

explicas t0 y qué variables incorporas para explicartelo.”

LT-- Entonces el performance no es teatro, pero puede tomar elementos del

teatro, de la danza...
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MB-- “Y de la ciencia.”

LT-- ¢Pero no seria eso un acto interdisciplinario mas que transdisciplinario?

MB-- “Cuando el performance utiliza voluntaria y conscientemente elementos
del teatro o de la biologia, efectivamente se estd hablando de algo interdisciplinario;
pero en el caso de que el performance utilice elementos del teatro, mezclandolo con la
biologia o la genética, hablamos de algo transdisciplinario.

Cuando se impulsé el trabajo interdisciplinario en las distintas especialidades
artisticas, se ponia a bailar al pintor o se ponia al violinista a que disefara una
coreografia. Esos fueron experimentos interesantes pero no exitosos, porque 10s que
estudian dentro de su especialidad, en principio no salen de esa especialidad. Proponer
que hubiera un trabajo interesante interdisciplinario porque uno hacia lo que otros
hacian en otras areas, no mejoraba necesariamente ni el conccirniento ni al artista.

Entonces se tuvo que inventar otra cosa.”

LT -~ El Instituto Hemisférico de Performance y Politica estudia el performance art
como un acto de “performear”, como algo antropoldgico. ;Qué opinas?

MB-- “El mundo esta tratando de explicarse las cosas. Diana Taylor, del
Hemisférico, también 10 esta haciendo. No esta claro si o que le interesa es el acto
artistico realizado por sujetos, que voluntariamente quieren hacer una propuesta o0 una
accion desde las artes o si esta trabajando desde las teorias de la representatividad,
gue en inglés se llama Performativity. Hay muchas confusiones entre un idioma y el otro,
porque las palabras les quedan chicas a los significados. Cuando en la realidad
suceden cosas a las que una palabra ya no ayuda, entonces hay que cambiarla o hacer

los ajustes necesarios. Si Placido Domingo se “echa” un performance cuando canta, y
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Joseph Beuys hace una accidn de performance cuando actud, aunque esté muerto
Joseph Beuys y Placido Domingo siga vivo, y aunque los dos actos son aparentemente
performance, son sin embargo muy diferentes uno de otro. La diferencia no la da el
hecho que Joseph Beuys se haya muerto y Placido Domingo siga vivo, porque Si
Joseph Beuys estuviera vivo de todas maneras habria esa confusion.

Al problema de las palabras en un idioma se afade el de la semibtica. Hay
propuestas que se llaman de la representatividad o de la representacion. La palabra que
se usa para definirlo en los Estados Unidos es Performativity. Cuando se habla de
performance se esta hablando de muchas cosas. La compania de coches “Chrysler”
habla de performance para referirse a la eficacia del coche cuando esta en su maximo
punto y dice que el “performance” estd muy bien. Con esta idea un artista de un
espectaculo tradicional, como Placido Domingo en la musica, u otro en el teatro, pues
también hacen performance. Y es entonces cuando se confunde el performance-art
con el teatro. Cuando se oye hablar de Live-art sabemos que estamos en performance-
art. En internet si se busca la palabra performance-art o espectaculo de performance,
lo que te brinda son referencias al teatro y a la musica y muchas cosas mas que no son
lo que nosotros estamos tratando de entender y ajustar. No es nada mas adaptar “la
danza de los vigjitos”, sino entender la diferencia que hay cuando un individuo, hombre
O mujer, sale a escena en cualquier lugar publico vestido con un traje hecho de

"bisteces de res”. Es definitivamente otra cosa.”

LT-- ¢Si el performance no es una representacion, es en cambio una
presentacion? Entonces, cuando en un performance se simula la sangre, por giemplo,
(aunque este muy bien hecha), estamos ante una falsedad? ¢;Eso identifica al

performance?
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MB-- “Si es un performance ;como no? Tu puedes hacer funciones de
performance art, que se presenten por temporada. Como el teatro que presenta “La
casa de Bernarda de Alba” ;Cuales serian entonces las diferencias? ¢Como las
explicas? ¢Es lo mismo? ¢Es lo mismo que yo saliera con un vestido de bistec y que
saliera a escena por utilizar un recurso teatral de iluminacion, sonido , etcétera, a que yo
salga a romper un coche? 4Es lo mismo eso que “L.a casa de Bernarda de Alba"? No,
porque aunque se haga una temporada con ese performance que yo hago, cada
funcién va a ser diferente. En cambio en el otro caso se intenta que cada funcion sea
igual a la ideal, a una funcién ideal, que por cierto nunca lo es, pues siempre pasan
cosas que alteran todo el transcurso. Como anécdota, a Alejandro Aura, gue es una
persona de teatro, cuando ibamos a lugares donde presentabamos cosas y €l estaba
ensayando lo mismo; decia: jjjjAy, ay, ayll!! ustedes vienen y ni siquiera ensayan.
Entonces me volteo y le digo Oye y ¢sustedes, pues porqué no se lo aprenden? Todo el
tiempo los veo ensayando. Eramos los dos extremos platicando. El teatrero necesita
ensayar para que aquello salga como esta previsto, idéntico, mil o mas veces. Pero
nosotros podemos ir al mismo teatro y no ensayamos. Sabemos cudl es la linea
argumental, sabes mas 0 menos qué recursos vas a tener, pero la intencién es que

nunca salga idéntico al acto de ayer.”

LT-- Entonces la simulacion si es vdlida. ..

MB-- “Por supuesto, depende de la simulacién. Si tu te sacas sangre real y la
avientas en el foro, a si tU traes pintura roja que parezca sangre y la sacas de ahiy la
avientas. Lo que importa es como el artista maneja la significacion de esas imagenes y
de la accién, en donde una es de sangre real y la otra no. Eso depende de ti. Como por

ejemplo, el artista Rudolf Schwarzkogler que se corté el pene y esta documentado. Hay
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gente que dice que estaba loco, pero de todas maneras aun cuando no hubiera estado
en sus compiletos cabales, pienso que ese caso como situacion extrema funcioné para
el performance. Porque en el performance, lo que decimos es verdad. Y en una cbra de
teatro, yo represento a un personaje que dice X cosa, que puede ser lo que el autor
pensaba que era la verdad, pero no el actor. Las técnicas mas socorridas del teatro en
esta época, siguen siendo Grotowsky y Stanislavsky. La gente estudia, ensaya y se
prepara para ser una persona que no es ella, representa. En cambio las personas de
performance se supone sean ellos mismos. Si alguien puede utilizar su propia sangre,
pues tendra que medir I0 que requerird para propiciar en el artista incluso el exceso,
como el de Rudolf Schwarzkogler. Si a ti te interesa esa propuesta, lo vas a tener gque
hacer. Personamente me interesa mucho trabajar con el cuerpo, pero no con el
desnudo literal. Hay gente gue a la menor provocacion se desnuda, siente eso como
‘muy grueso”. Habemos personas que trabajamos con el cuerpo desnudo, pero no es
el mio, sino es el cuerpo desnudo con el que yo trabajo. En estas cosas, todas las
opciones son posibles, 0 que importa es que esté bien trabajado. Yo prefiero ver gente
que utilice postizos y que me diga cosas increlbles, como “The Mummen Shans” un
grupo suizo de mimica muy sofisticada, a ver personas que a la menor provocacion se
desnudan y piden ser agarradas por todos lados. Pienso que esas personas no estan
hablando para los demas, sino que se viven sélo a si mismos y sus problemas. Estan
hablando con sus propios problemas y no salen de ahi. Hay personas que necesitan ser
observadas y entonces se van a desnudar para que todos las observemos. Son actos
exhibicionistas, aunque también existe un exhibicionismo comecto. Cuando un escritor
hace algo y lo anuncia, esta exhibiéndolo y es correctisimo. Pero hay gente que lo que
necesita hacer es algo gue no es para todos. Esa persona se siente mal consigo misma

en alguna situacion intima y entonces utiliza el performance como terapia personal y
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publica, lo que a mi en general me parec bastante anodino. Las terapias se realizan en

privado, no en publico.”

Rudolph ,
Schwarzkogter
en “3.Aktion”,
1965.

LT-- ¢ Cémo ves el mercado del arte?

MB-- “Yo creo que hay dos mercados del arte: El de las galerias, digamos de la
fama en el que ya no creo. Tal mercado se sostiene gracias a un Tamayo, a un Picasso,
a todos los buenos, pero para sostener ese mercado y que se compre y se venda,

meten mucha basura, porque si no, no se podria sostener.”

LT-- Pero ¢no crees que ese mercado es objetual?

MB-- “Existe tambien un mercado no objetual ya. Hay muchos jévenes, uno de
ellos es Gabriel Orozco hijo de Maria Orozco Rivera, quien esta en el mercado del arte
del tipo no objetual; él brincd a eso, y ya esta instalado en el nuevo mercado.

En el momento que estas propuestas no objetuales inciden en el mundo, el
mercado tuvo que modificar su concepto de museo, su concepto de coleccidn, y se
reorganizé. De hecho ya esta reorganizado.

Ahora bien, en México yo veo otro mercado. Como yo empecé a desarrolarme

en los setenta, a nosotros nos interesaba no el mundo de los ricos, o la clase media
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que buscaban tener un cuadro de un pintor bueno, y se sentian sofiados. A mi me
interesa el tianguis de ideas, que es otro mercado que también viene desde de la época
prehispanica. Desde ahi se manejan ideas y objetos, intercambios en especie y otras

variables.”

LT-- Una especie de Intercambio.

MB-- “Pues si, son intercambios y también econdémicos. Mira, yo jamas he
sentido que tenga que promoverme en el mercado del arte, si me promuevo o hago
haciendo mi trabajo, pero solo una vez fui a tocar puertas. Entiendo que no esta mal
que la gente lo haga. Pero también entiendo cémo esta armado ese sistema. De muy
joven fui a las galerias. Todas me dijeron a la chingada. Un dia que estabamos ya
haciendo acciones en casa de Cuevas, estaba uno de sus galeristas, que era uno de
los que mas le vendia. En la conversacion preguntamos que cémo veia ese tipo de arte
que normalmente no estad en una galeria. El dijo que le parecia muy bien y muy
interesante... pero una cosa que quiero quede bien claro es ésta: los jovenes que me
van a buscar a mi a la galeria, son los que a mi no me interesan. Los que me interesan
son aquélios de los que oigo hablar, y yo los voy a buscar. Me di cuenta al ligar
experiencias que por eso era tan complicado alcanzar el mercado y porque hay una

especie de trato humillante a los artistas.”

LT-- ¢No importa la clasificacién del trabajo?
MB-- “Yo creo que las clasificaciones son importantes cuando estamos tratando
de que todo esto que se da en la realidad, tenga una explicacion idonea. Para eso sirve

en la cultura humana, esta cosa que se llama produccion del conocimiento. Pero lo que
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importa no es que yo pase de la teoria y aplique dos o tres férmulas para atinarle. Eso
mas bien es no atinarle.

Alejandro Jodorowsky no es Alejandro Jodorowsky porque leyera bien teorias
que alguien habia escrito. Yo creo que Alejandro Jodorowsky es una persona que
aprendio a ser &l mismo y no otro, a pensar por si mismo viendo o que estaba viendo y
no sdlo viendo lo que le dijeron que viera, entonces se atrevid a hacer cosas que otros
no habian hecho. En esos niveles no importa io que hagas a la manera de otros, sino a

la manera propia.”

LT-- 4 Qué opinas de los performance involuntarios?

MB-- “Yo creo que los performance involuntarios estan hablando de que existen
las manifestaciones no objetuales. Pero hablar de que la gente puede vestirse como
quiera y armar en su casa el ambiente que quiera esta perfecto, pero eso no quiere
decir que sean artistas. Ser artista es una accién absolutamente voluntaria y artificial,
nunca natural. Ser artista implica sistematizar e introducirse en una circulacion
especifica con productos especificos y que la gente pueda lliegar un dia a decir: Mira

ese es Gurrola, es un artista.”

LT-- ¢ El antecedente del performance es el happening y...?

MB-- “Las manifestaciones no objetuales han existido en toda la historia, no
empiezan en el happening. Es muy diferente que alguien haga un dibujo a que de
repente alguien agarre una linterna y deje un registro de luz en una pared. Es muy
diferente esta accién a pensar en un dibujo. Cuando tu estas sola contigo en la
intimidad, gozas de tu intimidad, te comportas de una manera diferente y hay muchos

rituales no objetuales, miradas, chistes, secretos privados, experiencias, acciones. Eso
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es el mundo no objetual que ademas todos experimentamos seamos artistas o no. Los

artistas llevamos estas experiencias de todos a partir de nosotros al arte.”

LT-- Pero aun asi, el performance como arte no objetual tiene antecedentes...

MB-- “Las artes no objetuales estan sustentadas en las manifestaciones no
objetuales que han existido siempre, pero las artes no objetuales surgen a partir de los
setenta. No es un dia especial, no fue el 20 de noviembre de 1976. Se dan procesos;
una serie de referencias. Y la inmediata anterior al performance, pues es el happening.

Los happenings son cuestiones no objetuales con sus caracteristicas propias, no
es un cuadro, no es una opereta. Cuando surgen cosas nuevas, las palabras que uno
utiliza son las de antes, las heredadas, no se puede hacer otra cosa. Si las cosas que
salen fueran nuevas de verdad, requeririan de nombres nuevos.

A lonesco le hicieron una vez una entrevista. Le preguntaron scbre el teatro del
absurdo. Volted y dijo (palabras mas, palabras menos): ay bueno, como chingan con
eso, toda mi vida me han dicho sobre el teatro del absurdo y yo nunca estuve de
acuerdo con ese término, pero bueno, si eso es lo que usted ha oldo, esta bien, yo
hace treinta anos estoy en otra cosa. Lo que me di cuenta en ese momento es que
efectivamente el artista no vivid su vida por el teatro del absurdo, ni tampoco en €l
momento en que aparece el teatro del absurdo se detuvo en eso. Eso fue parte de un
tiempc y un proceso. El performance también debe ser accidental, pero
intelectualizado. Para los artistas del performance tiene que ser accidental,
momentaneo, parte de un proceso, y el accidente no la finalidad sino el pretexto. El
performance no tiene la finalidad, como hacer retratos no es |a finalidad de los artistas.
Si alguien tiene como finalidad hacer retratos, pues estara en el Jardin del Arte pero no

en el arte. El objetivo de los musicos no es hacer sinfonias, sino explorar creativamente
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el mundo de lo acustico. El performance no es la finalidad, la finalidad es encontrar

pistas para hablar de la vida, que las fantasias sean vivibles.”

La piatica con Maris apenas durd cincuenta minutos, después nos despedimos y

nos fuimos con un grato sabor de boca.
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CAPITULO 5
Los Performances Studies

Entrevista a Antonio Prieto

Antonio
Prieto.

A Antonio Prieto lo conoci cuando acomparié a Maris Bustamante al Encuentro
de Performance y Politica en la ciudad de Monterrey organizado por el Instituto
Hemisférico de Performance y Politica de Nueva York. Poco tiempo después realicé una
estancia académica en la Universidad de California San Diego e inicié esta investigacion
y me puse en contacto para solicitar una entrevista. Durante ese tiempo, me envio
varios articulos publicados sobre la controversia del teatro y el performance, asi como
textos de Fernando de Ita. De vuelta a México me contacté via correo electronico y le
mandé el guion de entrevista pues Antonio radica en Zamora, Michoacéan. Después de
varias semanas de espera acordamos una cita en e CRIM, el Centro Regional de
Investigaciones Multidisciplinarias, de la ciudad de Cuemavaca en €l inicio del Seminario
*Performance: entre el arte y la teorla® que él impartiria. El seminario conté con tres
sesiones: el lunes 26 de enero, el 9 y 16 de febrero de 2004 con duracion de tres horas

cada sesion. El socidlogo Héctor Rosales organizé el seminario. Liegué temprano el
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primer lunes a través de una vereda muy agradable al interior de la universidad. Poco

después llego Antonio y me presenté. Las tres sesiones fueron grabadas.

Cartel de :
propaganda para | %
seminaric "
Performance: _ %
entre el Arteyla =
Teoria", 2004.

Loxa Tamayo (LT): ;Qué piensas de la realidad artistica del performance?

Antonio Prieto (AP): “No hay muchas personas que hablen sobre lo que es
propiamente la teoria o las teorias del performance. Dividir el arte por un lado y la teoria
por el otro lado es problematico, porque desde luego cada ambito se retroalimenta. Lo
que es muy importante en el performance es la accion artistica. Es una accidon que
construye al cuerpo como un ente tedrico, que no separa el intelecto de la accion.
Hacer performance es una accidén que al mismo tiempo es una postura critica. Hacer
acciones alternativas es un principio. Estas rupturas iconoclastas se dieron desde
finales de siglo XIX y principios del siglo XX. Tener una postura critica implica una
manera de debatir lo que pasa en un entorno social, cultural y politico del momento.
Pero no se hace con un discurso y nada mas. No es discriminar el discurso como texto,
sino que hay que combinarlo y hay que expresarlo con el cuerpo, en formas no
complacientes, no convencionales. A lo largo de las décadas estas acciones han tenido
diferentes nombres. Uno de ellos ha sido performance. El performance es la expresion

del cuerpo como ente tedrico y critico.
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Es importante darse cuenta de las trayectorias tedricas desde disciplinas como la
antropologia, la sociologia y la lingUistica. Gente que nunca hizo performance pero le
interes6 la relacion entre accion y la realidad social. La realidad de los actos de
peformear, ir mas all de estudiar el lenguaje en su relacion semidtica entre significado,
significante y referente, en un analisis semidtico aburrido.

El primer afo fundamental como referencia para todas estas experiencias
histdricas fue 1896. Alfred Charry, entonces un joven de veintitrés afios estrend la hoy
legendaria obra “Hug Rey”. Charry vivia un ambiente parisinc que ya estaba abierto a la
experimentacion. Era la época de ‘los poetas malditos”, del simbolismo, de las
vanguardias venideras del 'siglo veinte. Esta obra presentd un franco gesto provocador
para un publico de la alta sociedad critica y tedrica del Paris de aquel entonces. Eran
representaciones grotescas y parédicas de figuras institucionales y autoritarias de las
escuelas, la madre, el juez. Lo que la gente mas recuerda de esa obra, es que la
primera palabra que se menciona cuando sale Hug el personaje con cabeza en forma
de pera fue jmerde! La gente estaba bastante molesta. Charry como veia que la gente
se molestaba, mas le decia al actor que dijera “merde”.

Son formas dentro del teatro, como agredir al publico. Otra rebelién se dio
dentro de tas artes plasticas y las artes visuales que es una especie de contaminacion
de audacia. Vemos que se mantienen bastante separados por mas que se decia desde
el siglo XIX que el teatro era un arte vital, era poesia y las artes plasticas se vinculaban
por la escenografia. Pero realmente combinar, mezclar disciplinariamente los soportes
propios de las artes visuales, artes plasticas y artes escénicas para luego integrar
medios nuevos, en aguel entonces fue el cinemascopio, el topograma, la fotografia,
etcétera y darse a la tarea de experimentar. Todo esto nos ayuda a entender lo que

ahora se conoce como performance, porgue mucho de o que se hacia entonces, se
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sigue haciendo hoy. Mucha gente que se supone muy transgresiva hace cosas que ya
se habian hecho en 1909.

México es una hibridacién muy divertida de todo esto. Lo interesante es la no
historia, la no narrativa, la improvisacion que podia darse en un cabaret, no querian que
nadie ensayara.

Hablando de maquinas y del cuerpo, una de las formas teatrales que inventaron
los futuristas se conocié como teatro sintético. El teatro sintético eran obras sintetizadas
y una mezcla de cosas.

Los futuristas decian que habfa que romper el culto a la razén. Forman parte de
las vanguardias surrealistas y dadaistas que intentaban que el publico no entendiera los
actos en forma légica.

Hacia 1920-21 el futurismo llega a México. Primero fue Rubén Dario, poeta
nicaraglense, pieza importante y fundamental del modernismo, el primero en enterarse
del manifiesto futurista de Marinetti. Dario, aparte de poeta, también fue cronista,
escribia en los periddicos de Nicaragua. El futurismo sonaba interesante, pero se tomé
con cierto distanciamiento debido a los valores que lo sustentaban. Luego en diferentes
paises latinoamericanos, principalmente sudamericanos la gente se interesd en el
futurismo. Por ejemplo en Chile se dio con Vicente Huidobro y en México la figura mas
representativa que tradujo el futurismo en una propuesta propiamente mexicana fue
Manuel Maples Arce (sic) en 1921. Fue el afio cuando publicé el manifiesto estridentista.
Lo que hizo, algunos decian, era una copia del futurismo europeo, porque también
habia un culto a las méaquinas y al ruido pero con un giro mexicano. Los gritos de guerra
eran Muera el cura Hidalgo. Todo dirigido contra las figuras solemnes, o que uno

aprendia de memoria en la escuela, como la consigna Chopin a la silla eléctrica.
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El estridentismo que es un movimiento poco conocido, bastante marginal en lo
que es la historia del arte y literatura mexicana, dejo su huella en ios margenes. Hoy
artistas como Maris Bustamante, artistas del performance y del arte conceptual, dicen
que el performance mexicano le debe gran parte de todo sus origenes, su impulso y su
espiritu al estridentismo. Tiene esta paradoja muy interesante, de ser algo inspirado en
Europa, pero que busca una légica propia, algo que sea mexicano, algo hibrido,
mestizo. Se estaba rompiendo con una serie de valores establecidos, que calificaban
como afrancesamiento porfiriano. También se dio un tipo de teatro, que podia ser teatro
frivolo, un teatro naturalista, aunque mal copiado del teatro de Stanislavski que venia de
Rusia. Al igual que el futurismo, los estridentistas eran escépticos frente al pasado pero
también frente al futuro, pues a diferencia de los futuristas, no decian querer glorificar al
futuro. Los estridentistas decian: el presente es el aqui y el ahora. El rescate de las
estéticas urbanas y del lenguaje urbano, en México o empezaron los estridentistas. A
ellos les parecia muy importante la cursileria de lo que hoy nombrariamos como el
kitsch urbano, pero en aquel entonces no se usaba esa palabra alemana del kitsch, que
quiere decir basura(sic). Lo llamaron esa cursileria que vemos en la calle, todo eso
formaba parte del material de trabajo. Lo sintetizaron en una propuesta teatral que se
conocié como el teatro del murciélago, hacia 1924. El teatro del murciélago se basé en
parte en las tardeadas futuristas, pero con un sabor mexicano. Utilizaban casi todos los
recursos de la estética y del arte. Emplearon el canto, musica, danza, mimica, pintura,
etcétera. Uno de los directores artisticos de estas propuestas del teatro sintético fue el
sefior Luis Quintanilla. Sin embargo, aunque el referente era el teatro sintético,
Quintanilla decia que era la perfecta cursileria urbana, la mezcla entre el ritmo soberbio y
salvaje de las danzas indigenas la unién de lo moderno y posmodernista (sic). Era una

propuesta sincrética. Los tedricos europeos decian que el teatro ya no podia ser algo
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serio. Tenia que ser el reflejo multicolor de nuestra vida compleja y agitada. Los
espectadores se habian vuelto nifos y los actores juguetes. Con un teatro asi el actor
no busca agredir y hacer que el espectador entrara en enocjo como en el caso de los
futuristas. Se trataba de convertir al teatro en una cuestién de nifios y juguetes, era
pues una experiencia ludica. Aigo que realmente hiciera que la gente se divierta pero al
mismo tiemnpo estuviese cargado de un valor nacionalista.

Oscar Schlemmer en 1928 dentro de la escuela de Bauhaus, declard la muerte al
teatro. Schlemmer a diferencia de los futuristas, los dadaistas y los surrealistas que
buscaban la indagacion del inconsciente y lo emocional, el estridentismo mexicano
hacia énfasis y privilegiaba a todo lo que pudiese considerarse visceral y emocional, un
teatro partido dividido en parte por las emociones, en parte por el gusto. El gozo que te
puede provocar la velocidad de una maquina. Schiemmer tratd de lievar a cabo en sus
propuestas escénicas, que se fundamentaban en una serie de teorias sofisticadas del
movimiento del actor, lo que se denomine la geometria del espacio, ahora traducida en
una geometria del cuerpo humano. ‘

En Estados Unidos, también pasaron cosas fundamentales. En los afos treinta,
ya existian figuras como John Cage quien publica en 1937 “El futuro de la musica”.
Cage estuvo influenciado e inspirado por ese culto al ruido del futurismo, las orquestas
de ruido mecéanico, de ruido de guerra, etc. No le interesaba la musica, sino las
exploraciones acusticas, las que tuvieran que ver con muchos ruidos. . Después su
propuesta empezd a incorporar propuestas escénicas performativas que fueron
realizadas conjuntamente con Merle Cunningham quien fuera un practicante
fundamental de la danza contemporanea neoyorquina. Ellos empiezan a combinar los

ruidos de John Cage con una serie de puestas en escena.
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En la posguerra de los cincuenta se empezd a concretizar nuevas
experimentaciones performativas. La palabra performativo la estoy utilizando para
referirme a una amplia gama de manifestaciones expresivas, basadas en el cuerpo. Ei
teatro puede ser una manifestacion performativa, 0 una clase de manifestaciéon
preformativa. El mismo Internet puede considerarse performativo. Ahi esta la fiexibilidad
de la palabra performance que no se limita nada mas a io que en general, la gente
conoce como el performance. Es importante ampliar la palabra para abarcar algo en la
lengua castellana, debido a que no hay una traduccién especifica del performance, sino
hay varias palabras que pueden ser utilizadas para traducir ese término: teatro, accion,
y arte-accion.

En 1959, Allan Kaprow hizo su primer happening publico. Lo estrena en una
galeria de Nueva York, una accion que denomind “dieciocho happenings en seis
partes”.

Aqui en Meéxico, el chileno Alejandro Jodorowsky fue otro referente
importantisimo. Entre Alejandro Jodorovsky y Marta Minuijin se pelea el legado histérico
de haber sido los primeros latinoamericanos de hacer happening. Lo que si se sabe es
que Minujin colabord cercanamente con Kaprow, y son de los primeros artistas que
trabajaron y se aprovecharon de las nuevas tecnologias para hacer presentaciones
simultaneas, en corto circuito, etc. (sic).

Allan Kaprow pensaba en una accién y ponia a otras gentes para efectuarla.
Ensayaban durante semanas algo que aparentemente el espectador veia como cadtica,
pero era un caos muy ensayado. Habifa cierto esquema como guién, un libreto no
literario. Entonces ahi se daba tal vez una cierta semejanza con el teatro, en la relacion

entre el autor de la obra y los actores.

97



Todos los afos sesenta estuvieron marcados por un espiritu antiguerra, fue
entonces gue se multipiicaron las acciones de forma exponencial y de naturalezas muy
distintas. Estaban los accionistas o la gente que hace "body art”, no usaban salsa
catsup, para simular sangre, sino que usaban sangre real, que va a ser la de ellos. Eran
cosas muy viscerales. Usar por ejemplo secreciones corporales para explorar la
cuestion de la interioridad del cuerpo hacia el exterior. Eso provocaba en el publico
sensaciones de asco, cuestiones se diferencian de lo que podia pasar en una
experiencia intelectual con obras por ejemplo de estilo Brechtiano. Bertold Brecht
queria en su teatro épico crear una experiencia de critica intelectual aunque también
fuese divertida. En muchas de estas acciones, se da el miedo a la sorpresa. El asco
tenia también que ver con ese miedo. Tu estdmago se revuelve ante lo que estas viendo
y de hecho también el estébmago del actor se esta revolviendo. Se da una especie de
comunicacion somatica que hace que todo mundo diga jqué asco!.

En el teatro estdn también las aportaciones de Grotowsky. Aunque no era
minimalista, su busqueda por las esencias, su teatro de las fuentes, llamado teatro
pobre, ha imitado toda parafernalia de los adomos teatrales para buscar la esencia en el
cuerpo del actor. Un cuerpo de actor que no necesita mascaras sino gestos. Estos son
los que se convierten en una mascara, en su sexualidad corporal, etcétera. Para buscar
esa esencia no es necesario llevar un vestuario, porque con su propia sexualidad puede
sugerir ese vestuario. El teatro pobre de Grotowsky es un sjemplo de como en las artes
escénicas habla esta tendencia esencialista, de busqueda minimalista.

El performance y el happening tuvieron alguna tendencia de abrevar en esta
corriente de busqueda. Pero en lo que empezé a llamarse performance ya en los
setenta también hubo muchas otras tendencias. Tadeus Pawlosky autor polaco de

principios de los ochenta hizo una revision exhaustiva del arte del performance en
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Europa. El habla del performance como una tendencia que no puede definirse como
una sola cosa, pues hay muchas formas de abordarlo. Hay tendencias que buscan
ritualizar. Una busqueda ritualizada de acciones que muchas veces parecen ser
paganas, como el uso de ciertos elementos, el agua, el fuego, la tierra, etc. El “Earth
Art” empezd a desarrollarse con el uso de la tierra como el arte de la cubana Ana
Mendieta. También estan otras tendencias dentro del ritual como la blsqueda de
arquetipos: la evocacion de memorias colectivas a través de un acto preformativo.

Hay una tendencia mas concreta, en el sentido que se va a referir a la
autobiografia de las personas, de los propios ejecutantes. Es decir, ya no voy a
representar a Hamlet o a Electra, personajes “x” de grandes obras, sin0 que voy a
representarme a mi mismo, de alguna manera evocando situaciones y momentos que
son personales y que también pueden tener un vinculo con el publico, cuando son
desarrollados con cierta intencion. Por ejemplo, dentro de la corriente del feminismo
habia esta consigna de que !o personal es politico. El performance autobiografico para
muchos de los artistas tiene una intencionalidad politica: porque si yo como mujer estoy
hablando del dia que sufri un abuso sexual, esto es algo que no nada mas me pasa a
mi, sino que le ha pasado a muchas mujeres. Se trata de una especie de caja de
resonancia, de empatia con lo que se esta transmitiendo. Cuando tU escuchas sobre
una situacién que le pasa a una persona, es también una experiencia colectiva.

Richard Schecher es un escritor ecléctico que hace referencia a las vanguardias
europeas y estadounidenses, de Asia, de India, de China. Schechner fue famoso en los
sesenta por su concepto de teatro ambientalista. “The environmental theater” rompio
con muchas convenciones del publico versus espectador. Experimentd con espacios y
resonancias teatrales a través de la utilizacion de espacios multiples y en parques

publicos. Hacia finales de los setenta empez6 a dedicarse a la teoria del performance.
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Es de los principales exponentes de lo que se conoce hoy como performance. Con un
grupo de investigadores establecio al performance como una linea de posgrado en la
Universidad de Nueva York. En “El fin del humanismo” Schechner hace una revision del
estado de las artes de vanguardia y las artes modernistas en Nueva York, en los Estado
Unidos en general y en Europa. Identifica un cambio de sensibilidad. Empieza
desmoronarse los ideales utopicos del “High Modemity”. Y es el arte que nos puede
llevar a la transformacién del ser humano. Ese era uno de los conceptos de Kaprow. La
posibilidad que el happening tiene para efectuar una transformar a los espectadores.
También Joseph Beuys en sus trabajos creia que cuando él entraba a una galeria y
platicaba sus obras a un conejito o vivia una semana con un lobo, el espectador al ver
esto sufriria una transformacion. Y asi, poco a poco se transformaria la sociedad y el

publico.

Richard
Schechnery
“The
Performance
Group" en
Dionysus,
1969.

Estos ideales humanistas tienen que ver un poco con el modernismo que hereda.
Desde luego a partir de la llustracidon de la Europa de finales del siglo XVII. Estos
conceptos empiezan a transformarse y a violentarse con la decepcion de muchos
artistas y activistas de los afios setenta y ochenta. El ideal de los artistas de los sesenta
era hacer arte como una especie de sacrificio y no vender la obra. De repente se dieron

cuenta que necesitaban vender para dar de comer a los hijos. Estas contradicciones
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sucedieron en medio de un clima de desilusion, de desencanto y da como resultado el
paso del llamado postmodernismo.

Del modernismo viene el posmodernismo. En los afios setenta cuando aparecen
esto ensayos que teorizan la llegada de esta tendencia entre la filosofia, la politica y el
arte. Se hablaba por un lado de la condiciéon posmoderna de Jean Francois Leotard
quien la explora a un nivel de la ideologfa poltica. Habla de la era informacional. Los
movimientos politicos se encuentran desunidos por la necesidad y capacidad de captar
y manejar la informacion que es algo que ya venia diciendo Michel Foucault, con su
ecuacion de “saber es poder”. En la posmodernidad se acentla que quien sabe es el
que puede. Hoy sabemos que los que detentan el poder son los que tienen las redes de
informacion, de inteligencia y las nuevas tecnologias como los medios masivos, etc. Los
que estdn manejando y manipulando el estado de la informacién son los que tienen
gran parte del poder, vinculado a la economia mundial.

Lo que paso a final de los setenta y principios de los ochenta es efectivamente
este desmoronamiento de lo que Lyotard también llamé las grandes narrativas. La gran
narrativa que fue el marxismo y el socialismo como la respuesta para todo el mundo, se
desmorona. Esto no significa necesariamente que debemos imos todos a la derecha,
porque precisamente una de las cuestiones que se han criticado del posmodernismo,
es que tiene una tendencia reaccional (sic). Hay posmodernismo de izquierda vy
posmodermismo subaiterno. Gramsci, tedrico marxista que habld de la cultura, ubica la
cuestiéon en las hegemonias. Los grupos hegemaoénicos son movimientos que detentan el
poder, a través de la hegemonia. Y los grupos subalternos son los grupos oprimidos y
marginados. Hoy puede decirse que los grupos subalternos, aprovechan la nueva
condicién posmodema, porque el posmodemismo a diferencia del modernismo va a dar

cabida a lo muttiple, a lo diverso, a lo plural. Esto va a ser una aportacién progresista.
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Dar paso a las diversas voces que antes no tenian cabida en el discurso modernista
marxista. Aunque hay también un modernismo capitalista, €l sentido de la izquierda
marxista fue hablar de un esquema muy binario, muy rigido sobre clases sociales, en la
que se enfrenta la clase burguesa y las clases trabajadoras. La dialéctica es la de la
historia y esa es la Unica valida. En cambio, en el posmodernismo la dialéctica marxista
que se fundamenta en posiciones de clase va a fragmentarse y abrir paso a la
posibilidad de otro tipo de posiciones, de otro tipo de resistencia. Se considera, por
ejemplo composiciones y resistencias étnicas, de raza, de sexo que en el marxismo
ortodoxo no se discutian.

Sin embargo, Schechner destaca un giro que mas le preocupa en la vanguardia
euroestadounidense. La fragmentacion no permite la continuidad de tradiciones. En el
sentido de que, a diferencia de las artes escénicas tradicionales de Asia y otros paises,
en Occidente se busca constantemente la ruptura. Por eso no hay continuidad y esto
es resultado del posmodernismo. Las cosas implican ruptura, no continuidad, sino
fragmentacién. Schechner trata de establecer un esquema un tanto curioso, que pone
por un lado lo moderno, por otro lado lo posmoderno, por otro lado lo tradicional, y por
otro lado la oralidad. El performance va a ir mucho mas alla, en el sentido que no
representa un papel o un personaje. El artista se refiere a si mismo o el artista que se
refiere a algo mas, se encuentra en una situacion arquetipica, pero no representa a
personajes, Nno asume un papel de actor. De esta distincion Schechner dice: estan
separados el papel y el actor. En el ensayo permanecen asi, y tambien en la
representacion permanecen asi. Esta hablando entonces de un desdoblamiento un
tanto brechtiano, como las teorias de Bertold Brecht de distanciamiento, que no buscan
la ilusibn de que el actor realmente se convierta en el personaje, pues siempre va a

resalftar la representacionalidad, la parafernalia teatral. Para que el espectador pueda
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decir ésta es una obra de teatro, y pueda entonces ejercer cierta capacidad de andlisis
y de critica. Eso también puede ser divertido.

La obra brechtiana es parte del modemismo. Pero en el posmodernismo va a ver
otras caracteristicas. En lugar de ser un acto narrativo como en el lado moderno, tiene
particulas de informacion. No importa pues que se esté contando una historia. Lo estas
viendo en una forma onirica, fragmentada, como un suefo. El acto son fragmentos,
particulas, y es en ese sentido posmoderno. Es un manejo de informacién pero
fragmentado, no lineal. No va a ser performance en el sentido que lo entendemos en
México, porque hay actores y una directora. En este tipo de performance no hay
distincion. Lo que es Util de estos ensayos es la existencia de muchas definiciones de lo
que es un performance. Es decir, hay teatro retoma de las tendencias de vanguardia
muchos elementos conceptuales. También hay performance que va a ser muy teatral.
Hay artistas de performance que ensayan y que presentan sus performances veinte o
cien veces. Los llevan a diferentes partes y recontextualizan un poco. Por eso ahi es
muy delicado decir contundentemente que el performance “es: dos puntos...” y
después se da la gran definicién. Lo que hace Tadewsky en un articulo larguisimo, es
que no hay una sola definicién, sino que estan todas estas tendencias que se ubican en
el performance por una serie de caracteristicas, pero que es muy plural y cambiante
segun el pais y la region cultural. En Europa se hace de una manera, en América de
otra.

Pavslosky dice que el performance es mas bien individual. El grupo desaparece.
Sin embargo en América Latina se crearon muchos grupos todavia en los ochenta 'y a
principios de los noventa, como Semefo, 19 Concreto y otros.

En el panorama del performance, lo posmoderno es la crisis de representacion.

Esta es ofira caracteristica importante. En las artes escénicas modernistas hay una
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division entre el dramaturgo, el director, €l actor, etcétera, que van a representar, van a
hablar de otra cosa, van a tener un valor referencial. En cambio el performance cuando
se origind a finales de los sesenta, principios de los setenta, tiene como consigna la no
teatralidad. Esto va a ser la caracteristica que une a muchos artistas de esa época. El
performance no debe ser teatral, y el arte minimalista también tiene que romper con lo
teatral. Es uno de los criterios que surgen en esa época y que hoy dia muchos artistas
contintan llevando acabo. Artistas mexicanos como Elvira Santamaria opinaba que el
performance tenia que estar completamente divorciado del teatro. No deblfa tener valor
referencial, tenia que ser una accion desarrollada en tiempo y espacio real con tu
cuerpo, no representar otra cosa. Si va a ver sangre debe ser real, no de utileria. Esta
caracteristica podria clasificarse como modernista, en el sentido de hacer ailgo nuevo,
antiteatral. El posmodermismo no es tan iconoclasta. La idea del posmodernismo no es
romper con el pasado, a diferencia del modernismo. Las vanguardias modernas de
principios del siglo XX, el surrealismo y todos los ismos trataban de romper con el
pasado. Romper y “borrdn y cuenta nueva”. El posmodernismo no esta interesado en
rompimientos §qué es pues lo que le interesa al posmodernismo? cito a Umberto Eco:
Llega el momento en que la vanguardia, lo modemo no puede ir mas
alla porque ya ha producido un metalenguaje que habla de sus imposibles
textos, (es decir el arte conceptual), la respuesta posmoderna a lo moderno
consiste en reconocer que, puesto que el pasado no puede destruirse, su
destruccion conduce al silencio. Lo que hay que hacer es volver a visitario
(todo esto es lo que hace el posmodernismo) con ironias, sin ingenuidad.
Pienso que la actitud posmodema es como la del ama de casa, una mujer
muy culta que sabe que no puede decirle a su marido “te amo

desesperadamente”, en ese momento habiendo evitado la santa inocencia,
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habiendo dicho claramente que ya no se puede hablar de manera inocente
habra logrado sin embargo decirle a la mujer que lo que queria decirle es que

la ama, pero que la ama en una época que la inocencia se ha perdido.’

Eco va a usar entrecomillados. Las citas, es decir lo intertextual se refiere a un
personaje que dice: te amo mi amor, pero de una forma irénica. Este uso del pasado, en
una forma ludica, juguetona, ironica, parddica va a ser la caracteristica de lo
posmoderno. También hay un retomo a lo teatral, pero de forma igualmente irdnica. Usar
utileria pero para llamar la atencion. También es importante el nivel politico para llamar la
atencion, lo que se denomina politicas de representacion.

La division entre el teatro y el performance tiene que ver con trayectorias. En la
época de los setenta, Gurrola y Jodorowsky son considerados los padres fundadores
del performance. Ellos vienen del teatro, vienen de la pantomima. Gurrola puso a
Becker y a lonesco no en un teatro jovial, sino en el teatro del absurdo. El teatro de
vanguardia que rompe con €l estereotipo, con convenciones escénicas. Pero son gente
de teatro, que rompe con el teatro.

La gente de performance no quiere saber absolutamente nada de lo que tenga
que ver con el teatro. Aunque hay gentes de teatro que la gente de performance
respeta muchisimo como Gurrola. Los caso particulares son importantes, pero en
general entre ellos se da la sospechay la animadversion.

Es interesante ver la performance de México desde afuera. Los tedricos de los
llamados Performance Studies de Nueva York llegan a México, y consideran que
Jesusa Rodriguez y Nicolas Nufiez también hacen performance. Pero aqui no se les vé

de esa forma. Jesusa Rodriguez hace teatro o cabaret politico. Jesusa Rodriguez en

! Véase a Umberto Eco en “Las Apostillas del Nombre de la Rosa”, varias ediciones.
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efecto dice que odia el teatro, pero tampoco se considera a si misma performancera.
Por lo tanto esta cuestion de las definiciones es muy compleja.

Hay quienes dicen que el performance en México es mucho mejor contado que
visto. Pues ademas de la historia del performance, existe una teorfa que Gltimamente se
ha constituido en un paradigma contemporaneo. Estd muy vinculada con la
postmodernidad y con las nociones teoricas del postestructuralismo. De ahi que
tedricos como Richard Schechner denominan el performance como un campo de
estudios “pos”: posmoderno, posestructural e incluso poscolonial. Estan los famosos
paradigmas que son madelos tedricos dominantes como el paradigma de la relatividad
de Albert Einstein de principios del siglo XX que cambia el modo de ver la ciencia y la
naturaleza. Ya a finales del siglo XX se va a popularizar el paradigma de la teoria del
caos. Fue un paradigma fundamental que ayuda a explicar fenémenos no solo de las
ciencias naturales, sino de las ciencias sociales. El paradigma del performance también
se ha convertido en un proceso dominante en varios casos de estudio, aunque con
esto no quiero decir que el performance, que ya esté institucionalizado en todas partes,
porque sigue habiendo resistencias en la academia. Dentro del arte del teatro y de las
artes visuales hay una controversia en tomo al arte del performance. Se sigue viendo
como un hijo bastardo o patito fec del teatro y de las artes visuales, porque es un tipo
de arte que se revel$ al establishment. Las teorias del performance son teorias que se
revelan a partir de los afios sesenta, setenta y contra el establishment academico, tanto
de las ciencias sociales y humanas como dentro de la academia de los estudios de
teatro y arte. El antropdlogo Levi Straus y los acercamientos de Marcel Maus establecen
la antropologia estructural. Miran la sociedad humana como una estructura. La actividad
humana es susceptible para ser lelda como un texto. El significado de lo que hacen los

seres humanos, sus actividades simbdlicas, rituales tienen una cierta interconexion,
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como si fueran un lenguaje. Pero se deja de lado lo que es la puesta en escena o la
puesta en accion de los ritos de los discursos hablados, etcétera.

En la lingUistica estrucural se habla de lenguas, “la parol” (en francés) con
Saussure. Es la puesta cotidiana de la estructura linglistica. Sin embargo su énfasis
junto con otros semidticos desde la primera mitad del siglo XX es el lenguaje, la
lingUistica, las estructuras gramaticales.

Desde una perspectiva postestructuralista se discute esta obsesién occidental
con los escritos, como aquello que legitima todo. El posestructuralismo con el
posmodernismo fragmentan todo. Reconsideran y replantean criticamente una serie de
planteamientos tedricos, sociales, y politicos. Y el performance contribuye al decir:
Jdonde quedo el cuerpo? ;ddnde quedd la accion humana? Regresar a la discusion de
la accion humana, no nada mas como un anexo, Sino como un elemento central,
fundamental para entender a la sociedad, a la polftica y a la cuftura. Esta discusion
empieza a dar a partir de los afos cincuenta. En la sociologia de Erwing Goffman se
pregunta: ;como nos desplegamos en la sociedad frente a los demas? ;cémo esto
puede ser discutido desde la metafora del teatro, desde la metafora del performance?
que en inglés no necesariamente tiene que ver con el arte del performance, sino se
define como actuacion. Utiliza al teatro como una metafora para entender y analizar el
comportamiento cotidiano, social, de las personas. Lo interesante es determinar que es
lo que nos permite analizar el concepto y las teorias del performance a diferencia del
concepto y las teorias del teatro y la teatralidad. Asi hay todo un cuerpo de estudios
que estan dedicados al andlisis de lo teatral. Textos como el de Patrice Pavis trabajan
este tipo de andlisis. Es importante tomar en cuenta estos estudios porque ayudan a
entender al performance, y como el teatro, los estudios de la teatralidad y los estudios

del performance tienen tanto diferencias como aigunos puntos de contacto; asi como la
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actividad del arte del performance y el arte teatral tiene muchas divergencias, también
tiene muchos puntos de contacto.

Un problema es que las teorfas del performance en México son poco conocidas.
Por otro lado, en América Latina existe una gran resistencia a todo lo que huela a
posmodernidad, porque se considera una nueva ideologia del capitalismo. Fuera del
antropélogo Garcia Canclini entre otros, hay gran resistencia a considerar las teorfas de
la posmodemidad en América Latina. Apenas empieza a tomarse en cuenta el estudio
del performance como una accion escenica o humana. Préacticas y teorias etnograficas
antropoldgicas vy las teorias del performance han estado muy cercanas. Un tedrico
estadounidense, Dwight Conquergood ha hablado de cambios de paradigmas. Afirma
que la etnografia empieza a practicarse a finales de los ochenta y principiocs de los
noventas, da cuenta del caracter construido de la acciéon social. Pero la etnografia post-
estructural lleva esta teoria al caracter de la actuacion. Es decir ya no ve a las
sociedades como textos sino como conocimiento encarnado, el llamado “embodied
knowledge”. En este tipo de etnografia empieza a verse los espacios o territorios
liminales, o territorios que se contaminan unos a otros. Lo que también se ha conocido
como tendencias interdisciplinarias. Entonces la antropologia se contamina de la
sociologia o de las ciencias naturales, pero también del andlisis comparativo. Asumir os
puntos de contacto como una cultura que no es un ente aislado. En los estudios del
performance se da también una contaminacion interdisciplinaria pero tambien
intercultural. Richard Schechner era muy partidario de los estudios interdisciplinario e

interculturales.?

? Los estudios interculturales se han enfocado al andlisis de fenémenos como el necolonialismo,
situaciones de conguista, resistencia, negociaciones, y reconocimiento de adversarios.
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Hay diversos abordajes tedricos que se han desarrollado desde hace cuarenta
anos, tales como: teatrologia®; sociologia del teatro; estudios del teatralidad; teatro
antropologico; antropologia teatral; estudios de la representacion; estudios
etnodramaticos; etnoescenologla; estudios de performance; antropologia del
comportamiento; teatro y antropologia.

® La teatrologia segun Patrice Pavis es una disciplina socio-
antropoldgica que tiene por objetivo el estudio de relaciones sociales concretas.
Esto es algo que se empieza a ver a finales del siglo XX y ha tenido una influencia
sobre el performance.

. “La sociologia del teatro”, un libro escrito por el tedrico francés
Jean Di Vignaud, estudia al teatro en la sociedad, asi como la sociedad en el
teatro. Utilizar el teatro como metéfora de la sociedad.

. Los estudios de la teatralidad derivan de la teatrologia, por tedricos
como Hernan Vidad y Juan Villegas, entre otros. sus métodos van a ser la
semidtica, el andlisis marxista, la sociologia, y el psicoandlisis.

o El teatro antropoldgico, se desarrolla entre 74-85 en inglaterra,
Estados Unidos y en México, por el antropdiogo Victor Turner, el teatroldgo
Richard Schechner y el teatrista Peter Brook. En México especialmente con
Gabriel Weisz y Nicolas Nufiez. El objeto de estudio son las coincidencias que se
dan entre el rito y el teatro en distintas culturas. Son estudios interdisciplinarios e
interculturales.

o La antropologia teatral, aparece en 1979 en ltalia en la Escuela
Internacional de Antropologia teatral de Eugenio Barba, quien fue estudiante de

Grotowsky. Es un método de entrenamiento y de significacibn muy riguroso

® | a teatrologia es el estudio de lo especificamente teatral.
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vinculado a lo ritual. Su objeto de estudio es el comportamiento fisiolégico y
sociocultural del ser humano en una situacion de representacion. Todo actor
tiene una energia pre-expresiva y pre-cultural. (Los que realizan estudios del
performance critican a estos tedricos de esencialistas).

e Los estudios de la representacion surge en los setenta en Francia
principalmente con Henri Lefébvre y Georges Balandier, asi como con Gabriel
Weisz en México. Aplican perspectivas desde la filosofia, antropologia y
semidtica. Su objeto de estudio es la teatralizacion del poder, entendidas como
aquellas estructuras afines que se encuentran en el teatro pero no estan
reglamentadas por los mismos principios espaciales temporales narrativos.*

o Los estudios etnodramaticos apareces en 1982 en México, por
medio de tedricos como Gabriel Weisz y Oscar Zorrillo. Los métodos vienen de la
antropologia botanica, neurofisiologia, y creacién de disenos para-teatrales. El
objetivo es estudiar los principios rituales de los cuales surgio el teatro. Estudiar
los planteamientos neurofisiolégicos del rito.

. La Etnoescenologia surge en 1995 en Paris, con Jean Duvignaud y
Jean-Marie Pradier. Retoma métodos de la semidtica, la antropologia y la
biologia. Su objeto de estudio es el hombre en escena, a través de analizar sus
practicas biondmicas®, artes simbibticas y practicas representacionales de
culturas no-occidentales.

° Los estudios de performance a partir de 1955 fueron propuestos
por John L. Austin y Judith Butler. Parten de definir al performance como una

esponja mutante y ndbmada. Es esponja porque absorbe todo, la linglistica, la

* Véase a Weisz, Gabriel, en Juego Viviente. México: editorial Siglo XXI.
8 Segun Pradier las practicas bindmicas son practicas interdisciplinarias, vistas desde la biologia.
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antropologia, asi como diferentes definiciones sobre las practicas humanas en
accion. Es mutante porque cambia constantemente de significado y de género,
de acuerdo a la geografia. Pero en estos viajes geograficos, el performance tiene
problemas de traduccién que dan pie a debates y resistencias muy intensos en
América Latina. Un organismo que ha tratado de institucionalizar este tipo de
estudios es el Instituto Hemisférico de Performance y Politica de las Américas
que esta centrado en la Universidad de Nueva York, con Diana Taylor al frente.
Tiene sedes en Brasil en la Universidad de Rio de Janeiro; en Perd, en la
Universidad Pontificia y Catdlica de Peri; en México en el CRIM y en la
Universidad de Monterrey. Su objeto de estudio es cualquier tipo de actividad
humana expresiva. Aunque no todo es performance, cualquier situacion puede
ser estudiada como perfomance. De ahi que se hable de la dimensién
performativa de las cosas. En ese sentido los estudios tienen fuertes vinculos
con lo esceénico.

° La antropologia del comportamiento parte del texto de Victor
Turner “Ritual Process” publicado en 1969. En él habla del drama social y de
procesos rituales que tienen una estructura semejante a la estructura del teatro
clasico.

° Teatro y antropologia es una perspectiva propuesta por Richard |
Schechner. Es posmodernista y posestructural y estudia lo intersticial, lo hibrido,
lo fragmentado y revalora lo marginal, lo agonistico, y lo ltdico. De ahi su vinculo
con el arte del performance. Asi como el performance se ha considerado un arte
posmodemno, las teorias del performance igualmente son consideradas

posmodernas. Lo que importa es el proceso de reflexion.
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Asi, se han dado muchos debates en relacién a estos estudios. Richard
Schechner en la revista Drama Review, una revista especificamente de teatro, inicia el
debate sobre los estudios de performance. La revista Performance Art Journal
cuestiona este cambio de enfoque de la revista Drama Review, preguntando si el tema
es sobre teatro o antropologia. Schechner responde a esto en un articulo que los
estudios del performance son fundamentales pues permiten que el teatro sea entendido
desde una forma més abierta.

Otro debate se dio entre Diana Taylor y Juan Villegas en un libro editado conjuntamente
en 1994 titulado Negotiating Performance: Gender, Sexuality and Theatricality in Latin/o
America. En la introduccién Diana Taylor legitima el término performance y su categoria
analitica; la conclusion que hace Juan Villegas es una defensa a los estudios de la
teatralidad e insiste en que estos estudios son lo mas apropiado para el contexto
latinoamericano, ya que el performance es una categoria que viene de una tradicion
anglosajona, y es importante reeditarla. Concluye asimismo con la necesidad de traducir
y apropiarse de las teorias del performance. Al traducirlas estamos apropiandonos de
las cosas a nuestros propios contextos. Es asi una traduccién critica. Mas alla de las
rivalidades académicas, se trata de ir hacia la contaminacién = transdisciplinaria.
Transdisciplinaria porque es mas que una relacién “inter”. Mas bien transita. Entonces

hay que jugar, apropiarse de estas teorias y proponer.”

Hasta aqui es la presenfacién de algunas partes transcritas que me han parecido

relevantes de la exposicién de Antonio Prieto.

Ahora me interesa presentar parte de la entrevista efectuada con el investigador.

En el seminario impartido por Antonio Prieto, particip¢é Mara Vidal, una cubana que
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escribia su tesis de maestria en el Colegio de Mexico, con un tema similar al mio. Nos
hicimos amigas. Al final del seminario juntas entrevistamos a Antonio un jueves 19 de
febrero de 2004 en la ciudad de Meéxico. Quedamos de vernos en ja Libreria Gandhi. De
ahi fuimos a un restaurante de tacos. Platicamos un rato. Al terminar y camino de
regreso a la Gandhi, pasamos por una papeleria para recoger un libro sobre
estridentismo que Antonio habla escrito y fotocopié para nosotras. No llegamos a la
librerfa pues nos topamos con un lindo parque. Buscamos una banca cémoda. Mara y

Antonio se acomodaron ahi. Yo me senté frente a ellos en el suelo. Apreté el botén rojo:

Antonio Prieto (AP): “Hablando de interdisciplina en el performance. En
México existe esta interdisciplina. Mas bien, con el gremio que el performance esta
peleado es con el teatro en su vertiente mas convencional, es decir el teatro literario,
con convenciones lineales y aristotélicas. Desafortunadamente esto los lleva a veces a
no reconocer otras formas del teatro de vanguardia, teatro de blsqueda o experimental
que puede tener muchos vinculos con propuestas conceptuales. También existe el
prejuicio del teatro hacia el performance por diversas razones, en ias que tiene que ver
un distanciamiento de lo que ellos consideran una actividad escénica poco seria. El
performance para ellos seria una vertiente del arte que se basa en el cuerpo pero que
no tiene que ver con una propuesta bien trabajada o artisticamente pulida.”

Mara Vidal (MV)-- '(;Crees que existan personas que lrabajen lo fronterizo
entre el teatro y ef performance?

AP-- “Hay gente como Juan José Gurrola que cuando hace teatro es muy
consciente de que esta haciendo teatro. Cuando hace performance no lo confunde con

teatro. Segun la definicion de performance, él dice: el performance no debe tener
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ningun vestigio de teatro tipo ensayo o repeticion. Pero hay que revisar el performance,
porque hay muchos tipos. Hay cosas que se consideran como performance y que han
tenido ensayo y se repiten, especiaimente en otros paises como lo que hace Guillermo
Gomez Pena. Dentro del performance tienes a gente que marca claros limites entre
disciplinas, y otros que no estan tan peleados con que haya cosas que pudieran ser
mas cercanas al teatro. Personalidades como Jesusa Rodriguez o Astrid Hadad son un
ejemplo. Y aunque en México, lo que ellas hacen no es entendido como performance
sino como cabaret politico, atraen muchos elementos conceptuales del performance.
Incluyen a veces la colaboracion de performanceras como Maris Bustamante, otros
que les hacen los vestuarios muy conceptuales. Hay una contaminacién transfronteriza,
de cruce de fronteras disciplinarias entre artistas de cabaret politico o de teatro que
invitan a performanceros a trabajar con ellos. Para saber si es 0 no performance,
depende de quien lo ve finaimente. Coco Fusco dice que el cabaret politico es
performance y publica un libro sobre performance en América Latina y lo incluye. En
cada pals se entienden diferentes cosas como performance. Por eso, las definiciones
rigidas son problematicas porque todo tiene que ver con el contexto, con trayectorias y

criterios personales, y por las mutaciones.”

Loxa Tamayo (LT)-- (Cémo se distingue el performance y e arte conceptual
latinoamericano frente al euroestadounidense?

AP-- "En general lo que ha sucedido en America Latina es que habia una
inquietud en los setenta y ochenta méas abiertamente politica, que en Europa y en los
Estados Unidos, donde la tendencia era mas el arte por el arte o transgredir por
transgredir. En el caso de Argentina o Brasil la inquietud marcada era contra la

dictadura. En esta época se marcé mas esta diferencia. Hoy en dia es mucho mas dificil
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porque la globalizacion homogeniza. Hace dificil preguntarse qué es lo que distingue al
performance europeo O estadounidense del latinoamericano, porque hay muchos
vinculos. Hay que poner atencidén en las trayectorias de los artistas, y ver si en sus
trabajos hay alguna referencia a contextos locales, porque también hay performances
que trabajan temas universales. En el Encuentro Terreno Peligroso de 1995 entre
artistas mexicanos y artistas chicanos se mencioné que el performance mexicano se
diferenciaba del estadounidense en tanto que se vale mucho menos de la palabra y
mas de lo visual y lo corporal. El performance que hacen los latino-estadounidenses
tiene mucho que ver con “spoken word”, la autobiografia, la identidad. En general el

performance mexicano de los noventa hasta hoy tiende a ser mas visual.”

LT-- ¢ Cuédl seria, insisto, tu definicion del performance?

AP-- *“Alo largo de varios escritos he puesto varias cosas de 0 que me parece
puede ser 0 no ser. Ya desde 1992 escribi la importancia de ver las diferencias entre
teatro y performance. El teatro es sedentario, el performance es ndémada; el teatro se ve
en un escenario, y el performance asalta inesperadamente a sus espectadores por
ejemplo en las calles. Entonces existen estas caracteristicas que te pueden dar una
pequena lista de diferenciaciones que en general pueden hacer que uno diga, aqui en
México: esto que estoy viendo es un performance y esto otro es teatro. Pero siempre es
riesgoso poner esas definiciones sobre la mesa, porque en el momento que lo estas
poniendo hay alguien que las esta rompiendo. Todo tiene que ver con el momento y el
artista. Estan también los performanceros que parten de algo muy basico: el
performance no es teatro. Pero partir de negaciones no es tan util, pues tiene que ver

con las propias caracteristicas del performancero y la fundamentacion de la accion en el
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cuerpo. A veces una manera de comparar es decir: performance es al teatro lo que una
poesia es a la novela.

En México hay un debate sobre el performance. jEs un arte que se basa en la
presencia, la no representacion y la trasgresion? El performance en efecto es un arte
que trasgrede. El debate posmoderno se hizo principalimente en Estados Unidos.
Plantea que a partir de la posmodernidad, el performance no es nada mas un arte de la
presencia porque en la posmodernidad la idea de la presencia ideal y esencial ya no se
sostiene. También es la idea de presentar sin mediaciones, es decir no representa, que
también me parece un absurdo, ¢no? Porque es una vuelta a la representacion en su
acepcion mas critica y posmoderna. Por otro lado, la trasgresion también es imposible.
Ya que la posmodernidad se plantea, con la idea de reconstruccion, que estamos
inmersos en un sistema de codigos. Pensar en utopias o en un espacio fuera del
sistema no se puede.

El performance segun Half Foster, o lo que se denomina, el arte conceptual
posmoderno, no es tanto una trasgresion sino una estrategia de resistencia. Puedes
resistir las estructuras pero trasgredirlas, pensar que puedes salirte de ellas es muy
ingenuo. En los sesenta se pensaba: vamos a transgredir todo y a romper todas las
barreras entre los seres humanos. Eso fue muy ingenuo. Son otras estrategias las que
se manejan ahora. En México hay gente que debate esto. Lorena Wolffer puede salir en
un performance maquillada con moretones, pero es mas bien una accion posmoderna.
Eso lo debati con Elvira Santamarina en Querétaro el afio pasado. Elvira decia: eso no
puede ser, el performance no puede usar maquillaje, no puede usar la representacion.
Ese es el tipo de debate. Si yo te dijera ahorita que la defiricion del performance es que

no es representacion ¢ Seria una buena definicion?”
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LT-- De hecho dice Lorena Wolffer que todo en la vida es representacion.

AP-- “Todo en la vida es una representacion. Lo otro es pensar que hay algo
que no es representacion, sSino una presentacion pura, directa y absoluta. Los
performanceros tratan siempre de ver la diferencia en cuanto que el performance es en
tiempo real y espacio real. Pero entonces ¢,una accion teatral no es parte de la realidad?
es decir, la ficcion también es parte de la realidad. La realidad es una construccion
dirian los posmodemos. Toda realidad que estamos viviendo, es una construccion en
tanto que esta inmersa en un marco de percepcion cultural y socialmente determinado
en fin. Es una discusion filoséfica compleja. Cuando se preguntan jqué es
performance? Performance como un paradigma tedrico es otro campo muy dificil de

definir. Puede ser una antidisciplina, con miles de ramificaciones.”

LT-- ¢Y no crees que con los estudios de performace del Instituto Hemisférico
de Performance se complica mas el entendimiento de lo que es performance? Porque
ellos ven el performance desde lo antropologico.

AP-- “Si, pero eso viene de la visibn que han estado llevando acabo Richard
Schechner y ellos en la Universidad de Nueva York. Yo creo que son bienvenidos todos
los relajos en ese sentido, porque te hace, como dice Maris, "ver la realidad de otra
manera". Pensar que puede haber un acercamiento tras o interdisciplinario a la
practicas expresivas que se pueden metodolégicamente vincular con la antropologia,
pero con una antropologia no convencional sino reflexiva. Creo que es valido. Pero hay
investigadores que se resisten a eso, y es respetable que no les parezca. En Montetrey
causd mucha confusién porque veian que habia teatro, performance, ponencias sobre
antropologia, sobre culturas populares, sobre todo. Entonces eso fue una confusion.

Dio pie a una especie de camaval muy efervescente, muy creativo, porque “le mueves el
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tapete” a la gente y no se queda nada mas con lo seguro, sino que se traslada a un
espacio de duda y de incertidumbre. La idea seria impulsar una busqueda de diferentes
cosas. Pero hay gente que puede llegar a criticar al Instituto Hemisférico o lo que hacen
en Nueva York, como una forma muy particular de imposicion y legitimacién en América
Latina. De legitimar el paradigma de estudios de performance por sobre otros. Entonces
pues hay que estar atentos a esas criticas porque en efecto cada grupo académico va
a tener sus agendas econdémicas y politicas. Pero eso no pasa nada mas en Nueva
York sino en cualquier parte del mundo. Buscan establecer cierta hegemonia. Estan por
ejemplo los que plantean la Etnoescenologia, que también tratan de plantear o de
legitimar su discurso en Ameérica Latina con los grupos que tienen. Pero ellos no le dan
tanta cabida a los estudios de performance. Esto es parte del mundo de la academia o

de las artes y es inevitable. Depende de ustedes que decidan.”
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Parte IlI
El Debate
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CAPITULO 6
Ocho Controversias

sobre el performance en el mundo del arte

El performance es uno de los medios artisticos méas importantes del siglo XX, sin
embargo casi no tiene una historia escrita a profundidad. A pesar de evidencias
empiricas de su existencia en forma de textos, fotografias, manifiestos y descripciones,
no existe una historia clara sobre este arte. En un principio la definicion de performance
se expreso bajo el titulo de “Artes Perfomativas” (o Performing Arts), ubicado como una
categoria estética'. Se inclufa a disciplinas como la danza, aunque se hacia una breve
mencion al happening.

El Performance ha sido una disciplina relativamente nueva en el campo de las

artes visuales. Y se ha vinculado al performance con los ready-mades y al action-

painting?.

% “Fountain”
. 1917 de
Marcel
Duchamp.
Jackson
Pollock seis
, tomas
trabajando
en sus action
paintings.

! Véase a H. Hein (1970) en Journal of Aesthetics, Spring, 1970.

2 |l primer ready-made (objet-trouvé) “la rueda de bicicleta” la presentd Marcel Duchamp en 1913 en el
Museo de Arte Modemo de Nueva Cork. El expresionismo abstracto (action painting) o surrealismo
abstracto envolvio en los afios cincuenta a André Masson, Jacson Pollock, Oscar Dominguez, Wolfgang
Schulze, Mir6, Mark Tobey, Willam de Kooning, Adolph Gottlieb, etc.
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Debido a que no existe una definicién general ni estricta sobre el campo y los
limites del performance, el ambito de trabajo en que un artista se mueve es
relativamente libre. Cualquier cosa podria decirse de un performance. Pero una cuestion
importante a considerar es la validez que se da a ciertos performances en relacion a
contextos y definiciones dadas en momentos histéricos.

Claro que si hablamos de un “acto creativo”, siguiendo a Duchamp?, todo puede
ser considerado arte 0 en su caso ciertas cosas podrian ser clasificadas como arte,
pero no todo arte es bueno, tampoco todo performance es bueno por el simple hecho
de serlo. Se entra entonces en el terreno de las clasificaciones de bueno, malo o
indiferente, como en cualquier otra actividad artistica o intelectual. Es decir, el arte es
una actividad y la apreciacién que puede uno tener sobre él puede ser buena o mala.
Pero entonces cabria preguntarse ;Qué es lo que lo hace vélido al performance como
arte? O ;Qué es lo que define a un performance? O mas aun ¢ Qué es lo que marca la
diferencia en relacién a otras disciplinas, como la danza y el teatro?

Este capitulo aborda las principales controversias halladas en el transcurso de la
investigacion. Ocho han sido los temas resaltados en el debate: el problema del
anglicismo del témino “performance”; la contradiccion entre un - arte moderno o
posmoderno; las implicaciones entre el arte-oObjeto y el arte no-objetual; su vinculacion
con el happening; la contradiccion entre artes escénicas y el performance; el nuevo
término de “performativitiy”; la discusidén entre interdisciplina o transdisciplina; y

finalmente el impacto del mercado del arte sobre la actividad del performance.

|. El problema del término performance como anglicismo

Un primer problema se deriva del lenguaje. En el idioma espariol se ha tomado la
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palabra performance para designar a una disciplina conceptual dentro de las artes
visuales, con ciertas caracteristicas que rechazan las convenciones teatrales. La palabra
se tomo del inglés y tiene numerosos significados. Se aplica a cualquier “presentacion
performativa” como el teatro, la danza, el canto, un discurso, etcétera.

Felipe Ehrenberg ha tratado este tema en distintos seminarios. Dice que ningun
diccionario en castellano contiene el significado de performance como lo conocemos
dentro de las artes visuales. El diccionario en ingles Merriam Webster, en su décima
edicion, la define asi:

performance:

Del francés antiguo "perfoumier", per: totalmente + fournier -completar.
Significa "la ejecucion de un acto logrado”, "la manera en que funciona un
mecanismo”®, “la manera de reaccionar ante un estimulo", "la accién de representar
un personaje en una obra teatral (0 musical)*. Arte de performance, término

acuriado en 1971 para describir una nueva forma del arte.®

Entonces, un primer problema es la carencia de precisién en tomo a este tema,
debido a la enorme confusion que existe desde la definicion original como actividad y en
la palabra misma. En el teatro se utiliza la palabra “representar”. Segin Patrice Pavis
los origenes pueden ser analizados desde la palabra en tres idiomas diferentes:

A. En ﬁancé§, igual que en castellano, la idea de la “re-presentacion”
de algo que ya existe. Es decir hacer presente algo que ya existia en un texto

0 una representacion tradicional.

* Duchamp, Marcel.

* Podria afiadirse: Ejecucién, cumplimiento, desempefio, proeza, funcionamiento, rendimiento.

8 Felipe Ehrenberg, (2004) texto introductorio a sus talleres tedrico-practicos de arte accion titulado "H
Arte de la Performa Taller Tedrico-préctico”.
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B. En aleman, “Vor-stellung” o “Dar-stellung” significa utilizar una
imagen para poner delante o alli. Es decir establecer la frontalidad y
exhibicion del producto teatral ante un espectador.

C. Eninglés, “performance” es una accion realizada en el acto mismo
de su presentacion.®

La palabra performance surgié, seglin Carlson, por primera vez como un término
importante para la lingUistica en los escritos de Noam Chomsky, quien en “Aspects of
the theory of Sintax” (1965) distinguié entre “competencia”, que es el conocimiento
gramatical ideal de un lenguaje, y “performance” (en inglés), la aplicacién especifica de
este conocimiento.

Las bases de la teoria sobre la accion-lenguaje, o acto discursivo (speech-act) se
conformaron en una serie de conferencias tituladas “Wiliam James” realizadas por
John Austin en la Universidad de Harvard en 1955. Austin llamé la atencion sobre una
particular forma de expresion que él llamé “performativa”. Decia que éso se refiere a
alguien que no sélo pronuncia una declaracion sino también realiza una accién.’

Partf entonces de indagar sobre la palabra “performance art”. Sin embargo, esta
palabra que ha sido utilizada por artistas visuales no se limita solamente a esta
disciplina. También ha sido utilizada por el teatro experimental, que a su vez ha estado
rompiendo con las aceptadas tradiciones de su propia disciplina. Pero entonces surge
un cuestionamiento ¢Por que basarse en una disciplina que tiene sus origenes en las
artes visuales? O ¢Es valido hacer performances desde una posicion teatral? ¢ lria ello
en contra de las definiciones originales de! performance y de las artes visuales?

Recordemos gue en sus inicios, las definiciones no planteaban ninguna conexion con la

® Patrice Pavis (1990).
7 Carison, Marvin (2001).
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teatralidad. No obstante, si fuese posible esta conexion ¢Por qué no llamarlo o definirlo
simplemente como un trabajo interdisciplinario? Cuando uno se mete en el debate es
dificil encontrar respuesta a cada pregunta, pues cada una implica establecer diversas
concepciones de lo que es valido o no, de lo que es permisible 0 no. La tendencia es
ver en el perfomance un espacio libre para la expresion, pero nuevamente surge la

pregunta ;Qué tan libre y valido es realmente?

Il. El Performance: entre la Modernidad y la Posmodernidad

Debido a que vivimos en una época catalogada como posmoderna, es
importante ver el manejo del performance en este contexto.

Segun Antonio Prieto los periodos de arte como el futurismo y dadaismo son
periodos que vivieron y expresaron nitidamente el Modernismo. Estas corrientes
rompieron con el pasado inmediato para crear una propuesta completamente diferente.

En los setenta aparecen ensayos tedricos sobre la nueva tendencia filosdfica,
politica y artistica llamada “posmodemidad”. Como dice Prieto,® en la posmodernidad
se acentua la idea de: “quien sabe es el que puede”’, por lo que los que detentan el
poder son los que tienen las redes de la informacion, la inteligencia y las tecnologias
emergentes.

Hacia finales de los setenta y principios de lo ochenta se vislumbré efectivamente
el desmoronarniento de lo que Jean Francois Lyotard también llama las grandes
narrativas que definian la modernidad y sus utopias. Se refiere a que esa narrativa
homogeniza visiones del mundo. La idea unificada del mundo se fue desmoronando
poco a poco. El posmodernismo surge como critica y negacion de la modernidad y por

€s0 Nno puede dejar su tendencia reaccional.

8 Antonio Prieto (2004).
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Richard Schechner, en un articulo publicado como “La vanguardia posmoderna”
plantea los fundamentos de la posmodernidad que son: La indeterminancia; cosas en el
espacio y en el tiempo, o lo material- cronologico; el narcisismo; el colectivismo.®
Aspectos contradictorios, porque el narcisimo es el individualismo puro, que se opone
al sentimiento de comunidad.

Pienso que la relacion entre modernidad y posmodernidad para el caso del
performance es mas compleja. En una primera oposicion, podria decir que: si la
modernidad significa la ruptura con el pasado, el posmodernismo retoma un sentido de
nostalgia por el pasado. Sila modernidad busca la funcionalidad y la abstraccion sobre
la forma y el ornamento, el posmodernismo buscara la forma y la ornamentacion sobre
lo utilitario. En tal sentido, si la modernidad homogeniza las sociedades y construye
identidades amplias con base en el socialismo, el nacionalismo o el capitalismo de
Estado, el posmodernismo reclama la heterogeneidad y fragmenta las identidades
amplias en multiples identidades restringidas. Si el modernismo sigue una linea
coherente de accibn con base en una postura objetivista y positivista, el
posmodernismo se abre al.eclecticismo ahistorico con base en el subjetivismo.

El performance, en tanto heredero de las corrientes modernas, por ejemplo el
futurismo y el dadaismo, tendria en consecuencia que ser una manifestacion moderna.
También lo es en tanto critica y trasgresidon del pasado. El Performance como la
modernidad rompe con lo tradicional y se impulsa hacia el futuro. No importa, siguiendo
a Prieto, que no pudo romper con las estructuras opresoras. Importa la intencionalidad
del acto de ruptura. El performance, al menos algunas de sus corrientes, se muestra
como critica global. Critica las posturas ahistéricas y la fragmentacion, porque busca

ser una explicacion nueva de la realidad.

® Richard Schechner (1994:85).
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El performance no es resuitado de la posmodernidad. No es nada mas un arte
de la presencia. Ya que en la posmodernidad la idea de la presencia ideal y esencial ya
no se sostiene de la misma forma que la idea de presentar sin mediaciones. Para el
posmodernismo la trasgresion es imposible, porque no tiene propuesta utdpica. Niega
el futuro. No construye utopias.

No obstante, el performance adopta muchas formas de la posmodernidad, en su
vertiente critica de la modemidad. Es una accién ecléctica, tanto en valores como en
acciones. Busca la interdisciplinariedad y no el encuadramiento disciplinario. Salta hacia
la transdisciplina, que es ponerse por encima de las fronteras del conocimiento. Es
fundamentalmente conceptual, no-objetual, por lo que rompe con la materialidad y la
objetualidad del modernismo. Es efimero y rechaza la permanencia. En tanto critica, no
puede dejar de confrontarse con los periodos modernos antecedentes.

El performance seria entonces moderno y posmoderno a la vez. jEs posible tal

dialéctica?

lll. Arte-objeto o arte no-objetual

Antes de continuar con esta discusion creo que tenemos que entrar hacia los
origenes del performance para entender sus problematicas en el arte contemporaneo.
Ver qué caracteristicas tienen estas nuevas manifestaciones dentro de la historia del
arte. .

La historia del performance dentro del arte es, como dice Roselee Goldberg, la
historia de un medio que ha estado abierto-cerrado con un sinfin de variables,
ejecutado por artistas impacientes con las limitaciones establecidas del arte.

En la actualidad no podemos hablar de una estética homogénea. También habria

que sentar las bases de la distincion entre lo estético y lo artistico. Segun Maris
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Bustamante no' ha habido discusiones sobre los dos términos desde Platon y Aristoteles
hasta los tiempos presentes'®. Debido a ello fue aceptada la imitacion como traduccién
literal de la naturaleza. De tal forma podiamos ver a la abstraccion como otra forma de
representacion. De la primera definicion pasamos a la confrontacion entre el concepto
de la representacion y el nuevo concepto de presentacion. La presentacion se muestra
alternativa de la préactica convencional, dirigida hacia otra forma de produccion de
objetos no artisticos. Tal enfoque fue consolidado por Marcel Duchamp con su “arte-
objeto”. Esa es la base del arte moderno. Desde tal punto de vista la estética deja de
ser importante para el Arte Moderno. La razén es que desde la estética cualquier cosa
puede ser considerada bella, bonita, de buen gusto, etcétera, pero no cualquier objeto
O c0sa, por bella que sea, puede ser considerado como artistico. Es lo mismo para los

principios del Performance.

Maris
Bustamante

El mundo de las artes plasticas que eran exclusivamente plasticas, debido a que
la investigacion del artista se dirigia a generar nuevas formas de representacion de la
realidad, por medio del uso de materiales. Las artes plasticas se fueron transformando

en artes visuales. Hablar de artes visuales implicaba otro rango y otros niveles de

' Aunque al parecer Alexander Baumgarten, en el renacimiento habria abordado esta discusion.
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pensamiento. Se dio otro tipo de productos que se desligaron no nada mas de 1o
plastico tradicional de manera lineal, sino de otras visiones sobre la realidad misma. "’

El artista visual no-ortodoxo prefiere desarrollar ideas a objetos. Trabaja basado
primero en una “tesis”. Es decir su primer contacto es una idea vaga o muy especifica:
Una vez que esta idea se materialice en una serie de conceptos apela a la materia para

darles cuerpo y vida .*?

El Performance como Arte no-objetual
Prieto establece que el performance influenciado por el surrealismo, el dadaismo
y los happenings, ademas tiene influencia del arte conceptual de los 60’s. Asi dice,:
“Se trata de un arte en el que la idea y la provocacion que ésta ejerce
sobre el espectador, es mas importante que el valor formal o estético de la obra;
de alli que el tedrico Juan Acha lo bautizara de arte no-objetual.”’®
En efecto Juan Acha un gran critico mexicano uso el término “no-objetual”. Este
término representa a un grupo de ideas sobre la practica estética. Se desarrolla en
México al mismo tiempo que en Estados Unidos se estaba dando la desmaterializacion
del arte objeto. Lo “no-objetual” implica también el rechazo a la importancia dada en un
objeto terminado, hacia un desvanecimiento del limite entre el arte y la vida y un
cuestionamiento hacia instituciones culturales y sus politicas.™

Es decir, el performance puede mostrarse con objetos 0 con conceptos, es una
actuacion efimera de las cosas. Y es cuando puede hablarse de una diferencia entre

una manifestacion objetual y no-objetual, entre el arte objetual y no-objetual.

" Entrevista a Maris Bustamante, 26 de Enero del 2004.

*2 Felipe Ehrenberg (op.cit).

3 Antonio Prieto (2001). “Escenas Liminales”. en Revista Cultural El Angel, periddico Reforma, 14 de oct.
2001.
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Ahora bien las manifestaciones no-objetuales han existido siempre, pero las artes

no objetuales que estan sustentadas en esas manifestaciones histéricas surgen a partir

de los setenta.’

Algunas constantes de las artes no-objetuales segun Maris Bustamante, son:

Abandono de estéticas tradicionales

Abandono de soportes tradicionales

No se ofrecen soluciones necesariamente, sino Nnuevos planteamientos,
nuevas formas de pensar la realidad

Contra la fetichizacion del objeto

Utilizacién de o efimero, como esencia de lo humano

Valorizacion de la actividad, del acto, por encima del objeto.

Empleo del cuerpo como signo

Contra la obra como producto estable, y de su mercantilizacion

A partir de lo arriba expuesto, serian artes no-objetuales:

Happenings

Body Art

Land (Earth) Art
Process Art
Escultura Ambiental
Performance (Art)

Arte Gestual

" Coco Fusco (2000).
'° Entrevista a Maris Bustamante, 26 de Enero del 2004.
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»  Accionismo Vienés

Demostraciones tipo Fluxus

¢  Acciones

Montajes de Momentos Plasticos'®

IV Happening o Performance

Parte de los origenes del performance fue el “Happening”. Y el principal punto de
referencia de todos los Happenings fue el Dadaismo. El arte que se cred privilegié el
sentido politico sobre todo en los Happenings europeos, no fue asi en los Estados
Unidos. La mayoria de los happenings que se llevaron a cabo ahi fueron apoliticas y
acriticas. Esa es la razén de que la profundidad europea fuese mayor. Se trataba de
hacer que la gente cambiara su actitud sobre cuestiones cotidianas, pero sin incorporar
los verdaderos conflictos sociales y cuiturales existentes. En algunos casos, implicd una
cierta actitud critica social, pero en general cualquier tipo de activismo politico era
reprimido o auto-reprimido.

Bl performance, hijo directo del Happening, se convirti6 dentro de los no-
objetualismos en la nueva opcidn a desarrollarse en la decada de los 70's. Segun
Bustamante, los trabajos de Cage, Rauschenberg, Kaprow y Olderiberg definieron asi al
performance:

“Una nueva forma de teatro compuesta exprofeso, en la que diversos

elementos aldgicos'’, incluyendo una representacion sin matriz, son organizados

'® Maris Bustamante (2001).

' Maris Bustamante explica las alégicas: “Mientras las logicas parten del orden conocido, las al6gicas
proponen un nuevo orden. Por ello, las ildgicas, al no proponerse algin orden, simplemente no son
nada... La estructura de las alégicas no respeta el orden secuencial unilineal tradicional y por ello se las
aprecia como fragmentadas, y aunque la vida cotidiana se presenta también como fragmentada en
general, practicadas en ese ambito de lo privado, no afectan necesariamente la convivencia. Los
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dentro de una estructura compartimentada.”'®

Segun Carlson el término “sin matriz” hace contrastar esta actividad con el teatro
tradicional, donde el actor acta en una matriz dada por un personaje ficticio y sus
alrededores. "

Tadeusz Pawlosky habla que en el happening se pretende:

. Cambiar el mundo haciendo mds humana la convivencia social.
. Eliminar la frontera entre arte y vida.
. Involucrar y concientizar al espectador sobre confiictos sociales al

grado en que éste pueda influir después en un espectro mas
amplio.

. Frecuentemente las acciones se llevan a cabo en lugares
concurridos y utilizan objetos del ambiente cotidiano.?

. Tiene un caracter anti-profesional: cualquiera puede ser artista. 21

Si el happening se define asi, el performance puede ser happening, y el

conceptos de principio y final existen pero se muestran de otra manera, pueden ser intercambiables en su
ubicacién. Siempre presenta un desarrollo pero discontinuo. Puede o no incluir una introduccién, y mas
bien plantea procesos que problemas y soluciones especificos. Pueden focalizarse situaciones de manera
muy particularizada o por medio de visiones mas globales o integrales donde se muestran con la misma
validez los ritos personales internos que los extemnaos.” Bustamante, Maris. "Nuevas formas de ver la
realidad desde las artes: las alégicas" Ponencia escrita para el congreso de la Latin American Studies
Association, Dallas, Texas (2003).

*® Kirby Miche! (1965).

'® Carison, Marvin (2001).

% Establece que los objetos utilizados en un happening no son aprovechados como imitacion, sino que
son tomados del ambiente cofidiano para ser manipulados. Tomado de Pablo Mandoki “La
representacién en el teatro y en el performance. Puntos de encuentro y de diferencia” en Catélogo de
ciclo de mesas ARTEaccién. Andrea Ferreyra, {copilacién y edicién). Primera edicién, México, B.F., 2000.
2! Miguel Angel Corona en “Contexto, Pretxto y un texto..” publicado en Revista Generacién:
P3RFORMANC3. Namero 45 afio 14. Director Carlos Martinez Renteria, Coordinador de este numero,
Pancho Lopez. México, D.F. 2002.Citando a Tadsusz Pawlowsky de su “Performance, Criterios, Estudios
de teoria literaria, estética y culturologia #21-24, 1987-88.
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happening, performance.

V. Performance o Teatro

En los setenta la influencia del teatro sobre el happening no pudo ser negada
facimente. La presencia de un publico observador de una accion, neutral antimatriz y
presentada en cualquier espacio no-convencional era inevitablemente asociada con el
teatro. Pero para Allan Kaprow era muy importante establecer la diferencia entre el
happening y el teatro, y empezé a rechazar el aura teatral que se le adjudicaba al
happening debido a la existencia de un publico. Para disociarlos, empezd a buscar
lugares alternos y presentar ahl’ sus habpenings, en tiempos discontinuos, evitando dar
un sentido de ocasidon teatral y presentarios »solamente una vez. Asi eliminaba
completamente la funcién pasiva del publico, es decir creaba interaccion.??

Hay quienes dicen que el performance tiene dos antecedentes. El antecedente
desde las artes visuales y el del teatro de vanguardia que ya habia roto con los canones
establecidos histéricamente desde la tragedia griega. Aunque los artistas visuales
especiamente de México y America Latina rechazan tal vinculo.

El teatro es un conjunto de elementos de distintos c¢ampos como la
representacion escénica, la actuacion, etcétera. Siempre tiene lugar en un espacio que
esta delimitado entre la mirada (del observador) y el objeto observado (la escena). Es
precisamente en este momento que puede confundirse el rol del observador, pues
puede pasar a ser participante en un acontecimiento que ya no es exactamente teatro,
aunque se convierta en un juego dramatico, o como dice Pavis, en un happening.

En la historia, el teatro ha observado diversos rompimientos y se han generado

otro tipo de manifestaciones conocidas cominmente como las vanguardias en el teatro.
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En la teoria teatral existe un término denominado “antiteatro” que significa mas que una
doctrina, una actitud de oposicion a la tradicion. El término se utiliza para definir
manifestaciones que rechazan la imitacion, la ilusion, la identificacién del espectador; el
logismo de la accion; la supresion de la causualidad a favor del azar; el escepticismo
ante el poder didactico o politico de la escena, etcétera.?® De ahi que se hayan dado
una serie de manifestaciones contra el teatro tradicional, como el llamado teatro pobre.
El teatro pobre es un teatro sin maquillaje, sin vestuarios especiales, sin escenografia,
que utiliza la representacién como un acto trasgresor.?* También estan trabajos como
los Meyerhold en donde propone “nada de teatralidad: todo debera ser real”;®® o el
teatro del absurdo; asi como el “Teatro personal” de Gabriel Welsz,?® etcétera. Segun
Grotowsky, para que exista teatro se requiere por lo menos de un espectador. El teatro
es todo lo que sucede entre el espectador y el actor.?’ Las nuevas tendencias o
vanguardias en el teatro son modernistas, pues quieren romper con el pasado y buscan
“la esencia”. A diferencia, 10 que el posmodernismo marca no es la necesidad de
unificar. La unidad existe en las particulas de informacién que subyacen con la
experiencia. Con la posmodemnidad el teatro abandona la narrativa como su
fundamento principal. Ahora es la experiencia de la accion. Bl artista busca que se
represente la verdad.?®

El éxito de la supervivencia de las artes ha crecido en su habilidad de vencer al

teatro, cominmente decia Michael Fried. En efecto, durante los setenta la premisa de la

2 Carlson, Marvin (op.cit.).

2 pavis Patrice (1990).

2 Grotosky Jerzy (1970).

% Ceballos Edgar (1998).

“ Este es un Teatro donde el actor deja de representar un personaje para representarse a si mismo con
sus propios conflictos. En Alcdzar Josefina {op.cit).

7 Grotowsky (op.cit.).

% Schechner Richard (1994).
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separacion entre el performance y el teatro estaba muy clara. Antonin Artaud al intentar
restaurar la esencia del performance, sentia que se habia corrompido. Rechazaba junto
con otros artistas ese performance que “pretende” ser teatro, y los intentos vanos por
evocar la realidad ausente por medio de una mimesis. Los happenings y experimentos
similares se basaban en la “presencia” pura; eran como el término de Kirby los “anti-
matriz® o “sin matriz’. Fried rechazaba la teatralidad interpretada en el caso del
performance asi como la narrativa discursiva, que era una cualidad mimética del teatro
tradicional. Su interés estaba localizado en la no-narrativa, el anti-discurso y el
performance anti-mimético. Estaba mas preocupado con la inmediata experiencia del
evento.”®

El teatro es como un ritual estético. Segun Josefina Alcdzar es complegjo y
poderoso, dedicado a la representacion de lo imaginable a través de la actuacion, no
S6lo modela y cincela a los personajes para que expresen diversas ideas y sentimientos
sino que también tiene la capacidad de hacer maleables ef tiempo y el espaciof30 Las
diferencias entre teatro y performance estan claras desde el momento en que al hablar
de teatro se refiere a una representacion. Esta seria la primera diferencia. En el teatro
los actores representan un personaje. Hay una obra dramatica a representar. Mientras
que en el performance es la accién propia del artista la que se esta presentando. Puede
mostrarse de muy diferentes maneras, pero es el artista que se presenta a si mismo y
por o regular utiliza su cuerpo en accion.”'

Pero el teatro de vanguardia como antecedente del Performance es estudiado en
lugares como Nueva York. Se analizan similitudes con las propuestas que se dieron en

el teatro de vanguardia. En “El fin del humanismo” Richard Schechner hace una revision

% Carlson, Marvin (op.cit).
% Alcazar, Josefina (op.cit ).
3 Entrevista a Josefina Alcazar25 de Noviembre del 2003.
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del estado de las artes de vanguardia y las artes modernistas en Nueva York en los
Estados Unidos y Europa.®

Joseph Feéral en un trabajo publicado en 1982 titulado “Performance vy
Teatralidad: el sujeto desmantificado” se opone directamente al performance que
deshace o desconstruye los codigos y estructuras de la teatralidad. Habria que
reconocer que comienza con materiales del teatro, como son ciertos cédigos, cuerpo-
sujeto, acciones y objetos involucrados en significados y en representaciones, aunque
después rompa con esos significados y las relaciones de representacion, para dejar una
corriente libre de experiencia y deseo. La narracion es rechazada, excepto por las citas
irénicas, aungue con una cierta eliminacidon de contenidos. Ello sin embargo revela un
trabajo interno sobre narrativas y sus limites. El “performance”, pues, no trata de decir
algo, como en el teatro sino, que provoca relaciones estéticamente sincronizadas entre
los sujetos.*

Recordemos que el performance es utilizado por los artistas como una forma de
articular su discurso de un modo mas critico y libre que en el teatro convencional. Una
diferencia méas entre el teatro y el performance es que el performancero borra la
distincion entre autor, director e intérprete. Si en el teatro de Stanislavsky los actores
exploran su memoria para evocar estados emocionales y mantener esos recuerdos a un
nivel subtextual para poder encamar un personaje ficticio, en el performance la
presencia personal y la mgmoria se presentan desnudas. Es decir no usan

intermediarios, como serian los personajes. En algunos casos la presencia personal en

%2 Richard Schechner y otros investigadores instauraron como una linea de posgrado en la Universidad
de Nueva York a partir de los ochenta. Schechner fue famoso en los sesenta por su concepto de teatro
ambientalista, “The environmental theater”, que rompi6é con muchas convenciones sobre el piblico versus .
espectador, vy experimenté con espacios v resonancias teatrales a través de la utilizacién de espacios
multiples y parques publicos.

3 Carison, Marvin {op.cit).
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el performance se presenta con un cierto distanciamiento emocional por parte del
intérprete. Este distanciamiento es parecido al aplicado en el teatro brechtiano.*

La experiencia del teatro siempre conlleva una “atraccion dual” (dual appeal)
entre dos funciones coexistentes, dice Jean Alteren en “A Sociosemiotic Theory of
Theatre”, publicado en 1990.% Una de esas funciones es la referencial y la otra es
performativa (performant). Esta ultima funcién no esta preocupada por comunicarse por
medio de signos, sino mas bien por la experiencia fisica y directa del evento.

Y sin embargo el performance es una accion escénica porque se presenta en un
espacio escénico, € cual se considera como soporte. No obstante contra esta
afirmacion, el espacio donde se presenta el “performador”, segun Ehrenberg, sea el que
sea, en el momento de la accién, se convierte en un espacio escénico. Aunque bien
dice Ehrenberg que la accidn no sigue /las pautas del drama tradicional, y por o tanto
NQO es teatro, NO es actuacion, ni danza o gimnasia, ni pantomima o acrobacia. Es
senciflamente PERFORMA y sus mandatos provienen, no de una tradicion, sino de una
necesidad vital, dinamica, de ‘oomulgar con el préjimo precisamenfe desde donde parte
el o la performador(a).® Ehrenberg al decir que el performance no es teatro y que no
asume sus elementos ni su lenguaje operativo ni mucho menos su division de faenas,
esta creando poco a poco sus propias reglas, su propio lenguaje.

Pero no se pueden divorciar completamente. Hay un punto de encuentro entre el
teatro y el performance que se crea, de acuerdo con Mandoki, cuando e/ teatro accede
a explorar otros canafes de percepcion... y se sumerge en un mundo de sensaciones a
través de abstraer impulsos generadores de acciones fisicas; repetir estos impulsos

hasta que se pierda el sentido pragmatico y exista una multiple interpretacion, crear

* Prieto Antonio (1998):143).
% Garlson, Manvin (op.cit).
* Enrenberg Felipe (op.cit).
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partituras vocales emocionales los cuales no imitan © reproduzcan; repetir
progresivamente los parlamentos punteandolos con las acciones fisicas para eliminar la
posibilidad de una comunicacion pragmatica y al mismo tiempo evitando un montaje
ilustrativo del texto; liberar a los objetos del pragmatismo. Mandoki recalca la idea de
que cuando el actor libera el objeto del pragmatismo, lo separa de su Idgica. Abre asi
las puertas hacia nuevas experiencias sensoriales. El objeto ya no es lo que parece, es
decir un instrumento ilustrativo de la vida cotidiana, sino es mas bien algo libre de ser
interpretado y resignificado, y asl se les da un sentido simbdlico en relacion al
persongje. El punto de encuentro entre el teatro y el performance —a pesar que no sélo
se da entre estas disciplinas sino entre todas las vanguardias artisticas- es la idea
prevaleciente de romper con los principios y representaciones unfivocos de la realidad
que los distintos sistemas polticos y sociales han intentado imponer para Su
legitimacién y sobrevivencia.y’

Al parecer lo Unico de que es posible estar seguros es el hecho de que no existe
consenso acerca de definicion sobre el performance. En el mundo de la critica, la idea
sobre el performance es un imperativo, para permitir el desarrollo de este género.
Habrfa entonces que reconocer instintivamente que un andlisis propio sblo puede ser

posible si admitimos una ruptura con esta tradicion. Es decir, romper con el

4

blsqueda por encontrar un espacio alternativo que pueda romper “las fronteras
disciplinarias para formar parte de (una) escena altemativa®. Pero lo cierto es que
mientras el teatro busca trascender, por medio de signos visuales y linguisticos, y por

medio de repeticiones para comunicar, el performance al contrario busca una

3 Mandoki Pablo (2000).
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trasgresion a través de signos no necesariamente lingliisticos para provocar debates. >
En la actualidad existe una cierta libertad para catalogar tal interdisciplinariedad
en el performance. En México, aunque no en otras partes, el performance esta
totalmente divorciado del teatro. As lo dice Antonio Prieto:
“Tras las importantes experiencias de los grupos de arte no-objetual
durante los 70 y 80 (Proceso Pentagono, Suma, Mira, No-Grupo, etcétera), hoy
la gran mayoria de performanceros mexicanos provienen de la plastica y no tiene

interés alguno en cualquier cosa que huela a teatro.”

Pero desde el otro lado de la moneda, hablando desde la perspectiva del teatro,
habria que decir con Prieto, que en el mundo del teatro desderian al performance por
considerario narcisista, diletante y poco serio.

Llegamos aqui a un punto muy interesante y convincente. ¢, Cémo el performance
desde la plastica, al igual que desde el teatro, es considerado “el patito feo” del arte?
Ante eso, Prieto afirma: desafortunadamente contribuyen muchos de los
autodenominados ‘performanceros’ para quienes cualquier ocurrencia sin fundamento
es arte. Lo que si es posible concluir es que en términos generales tanto el teatro como
el performance han producido espacios separados y obedecen a ldgicas distintas.

Quiza ya no sea importante insistir en la polémica entre teatro y performance;
entre arte objetual y arte conceptual, entre danza y poesia del cuerpo. A este respecto
Fernando de lta dice: \

“Como toda independencia, la del performance se centré en el esfuerzo

por desprenderse de la tutela racional del teatro, la danza, la pintura, la prosodia.

* Pristo Antonio (op.cit. 1998:143).
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Esta guerra justificd el oportunismo, la falta de rigor, la ausencia de talento, el
vacio mental, el triunfo per se de la escatologla. Liberado de sus opresores, el
performance tiene el reto de mostrar gue no todas las ocurrencias son efimeras,

y que las grandes ideas no tienen gue venir en bolsas de cemento.”

Pero las diferencias siguen entre el teatro y el performance. Mientras que en e
teatro se aprecia el virtuosismo, el entrenamiento y las aptitudes; en el performance se
busca la originalidad, l0s temas de interés local, y el carisma. Mientras que en el teatro
el espectador esta presente en el momento de la creacion de la accion y observa un
principio y un fin, en el performance lo que se presencia es sélo un segmento de un
proceso mucho mas largo, el cual no esta disponible. £n ese sentido no tiene ni un
principic ni un fin. Es tan sélo una exposicion de un segmento elegido de todo un
proceso. *®

Hay quienes les gusta la teatralidad en el performance, como la artista Lorena
Orozco. Dice que péra la realizacion de una accion puede pensarse en gente que viene
tanto de las artes visuales como del teatro. Pero rechaza a ese actor que ni hace una
buena obra de performance, ni ha logrado comprender en sl mismo os recursos
corporales y de voz, para utilizarios en fa accién. Un actor asi no hace una buena accion

y su performance se vuelve una obra “loquita”.*

* Gémez-Pefia Guillermo (2004).
“® Entrevista a Lorena Orozco, 14 de Octubre del 2003.
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Lorena Orozco
en "Reflexion
final en Art
Deposit" de
1998.

VI “Performativity”

La palabra performativo es utilizada por algunos tedricos para referirse a una
amplia gama de manifestaciones expresivas, basadas en el cuerpo. Incluso el teatro
puede ser una manifestacion performativa. Ahi la flexibiidad de la palabra
“performance,” en inglés, no limita nada mas a lo que en general la gente conoce como
performance.*!

En la historia propia del performance existe toda una teoria que ultimamente se
ha constitudo como paradigma contemporaneo. Esta nueva teorfa es la
“performativity”, muy vinculada a la postmodernidad y a las nociones tet¢ricas del
postestructuralismo.*?

Se empieza a plantear el término ligado a terminologias y estrategias tedricas
desarrolladas durante los sesenta y setenta en las ciencias sociales, en la antropologia y
sociologia. Richard Schechner acuerda con otros tedricos “que el performance esta
basado en modelos pre-existentes, guiones o patrones de accion.” Schéchner llama al

performance “comportamiento restaurado”. También se analiza el comportamiento del

“! Prieto Antonio (op.cif).
2 Idem.
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performance y como éste trabaja en la sociedad para indeterminar la tradicion, dando
un lugar de exploracién a estructuras frescas y alternativas, y patrones de
comportamiento.*

El Instituto Hemisféerico de Performance y Politica de Nueva York ha realizado
estudios de la representatividad, que en inglés le llaman “Performativity”. El instituto
sufgié del Programa de Estudios de Posgrado en “Performance Studies” de la NYU,
iniciado por Diana Taylor y Richard Schechner entre otros. Ahf estudian desds la
semidtica de los fendmenos sociales, con perspectivas antropoldgicas, hasta las
manifestaciones artisticas del performance, como el caso de la “performativity”.

El performance-art es concebido parte de la “performativity”. En el Instituto
Hemisférico se estudia al “performance art”, pero esta inmerso en los “performance
studies”. Los “performance studies” se entienden como una metodologia socioldgica
y/o antropolégica que se ha desarrollado para analizar la sociedad, pero no es arte.*

Segun algunos lo que se hace an el “Hemisferico” no es nada claro. Y No estd
claro, dice Maris, si lo que les interesa es el acto arlistico realizado por sujetos, que
voluntariamente quieren hacer una propuesta y una accion desde las artes, o si estan
trabajando desde las teorias de la representatividad.*®

Esta visién choca con el concepto que se tiene en México y América Latina
sobre el performance. Para el Hemisférico por ejemplo, lo que hacen Jesusa Rodriguez,
Nicolas Nuriez o Astrid Haddad es performance. Pero no se les ve de esa forma. Lo que
Jesusa Rodriguez hace es teatro o cabaret politico.* Segin Roseleen Constantino,

aunque Jesusa Rodriguez no se ve a s/ misma como una performancera, Su

4 Carlson Marvin (2001:15).

“ Entrevista a Josefina Alcazar, 25 de Noviembre del 2003.
3 Entrevista a Maris Bustamante, 26 de Enero del 2004.

* Pristo Antonio (op.cif).
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independencia del teatro, el control sobre su material, el hecho que ella escriba, dirjja, y
actue, el hecho que sus sketches sean frecuentemente finales abiertos y que rompa
Ccon sus propios guiones para interactuar con el publico... hace que su trabajo se
parezca mucho mas al que hacen los performanceros en los Estados Unidos.*

Pero a pesar de las diferencias es importante tomar en cuenta estos estudios
pues ayudan a entender al teatro, la teatralidad y el perfoormance (desde un sentido
antropolégico) en sus diferencias y en sus muchos puntos de contacto.*® Hay personas
que ven en la propuesta del “Hemisférico” un intento de legitimar el paradigma de los
estudios de performance en América Latina, por sobre los otros. Lo cierto es que
debemos entrar a esta discusiéon y no negarla, pues siempre, desde cualquier campo
de estudio, se busca alcanzar cierta hegemonia intelectual.*® En esta controversia,
Maris Bustamante opina que el performance tiene que generar su propio campo

tedrico.>®

Maris
Bustamante.

En todo caso, la teoria se esta legitimando dentro de los Estados Unidos. Y cada

vez mas se hacen escritos sobre el tema. Por ejemplo, Mary Strine, Beverly Long y

*7 Constantino Roseleen (2000).

3 Prieto Antonio (op.cit).

“9 Entrevista a Antonio Prieto, 19 de febrero del 2004.

% Entrevista a Maris Bustamante, 26 de Enero del 2004.
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Marie Hopkins, citados en el trabajo de Marvin Carlson sobre “Performance Studies
afirman que el performance es esencialmente un concepto como cualquier otro
concepto, por ejemplo “arte” o “democracia”. Debido a ello se presentan desacuerdos
sobre su esencia tal y como cualquier concepto lo presenta. Para que un concepto sea
esencial se tiene que reconocer las formas en que se usa. Se refiere no solo a cémo se
usa el concepto légicamente, sino cdmo se usa impregnado de un valor potencial,
permanente, para su propia interpretacion.®’!

En fin, en los Estados Unidos se esta desarrollando este campo de estudios,
debido principalmente a que la palabra “performance” abarca muchas mas cosas que
solo el sentido artistico, tal como se define en México y América Latina. Este campo de
estudios analiza el acto “performing” como conducta, que de igual forma puede darse
en el dmbito social, artistico, o politico. De ahi que analicen el fenébmeno del
performance en areas que van desde la Teatralidad, la Representacion, el teatro
Antropologico, estudios etnodramaticos, de etnoescenologia,' de Performance, hasta la

antropologia del comportamiento, antropologia linguistica y antropologia social.%?

VIl Los Iimites de la Interdisciplina y la Transdisciplina
“Cualquier arte, por mas puro qQue sea requiere
de un coctelito de varias disciplinas”
. Ménica Mayer™
La discusidon que se ha dado entre el teatro y el performance parte de los limites

que puedan existir entre estas dos disciplinas. Es una manifestacién que a través de los

*1 Carlson Marvin (op.cit).
%2 Prieto Antonio (op.cif).
%% Mayer Ménica (2000).
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anos ha sido imposible delimitar. Katnira Bello nos dice que al querer definirlo se le
inventan reglas. Se quiere crear una academia donde existan parametros de validez.*

Recordemos una vez mas gue el performance surgio como un arte transgresor
de disciplinas. Aunque segun Half Foster el performance o el arte conceptual
posmoderno no es tanto de transgresidn sino de resistencia. Sin embargo él opinaba
que siempre puedes resistir a las estructuras, pero transgredirlas es realmente pensar
muy ingenuamente.*®

Los performanceros tratan constantemente de ver la diferencia entre teatro y
performance. El performance se realiza en tiempo y espacio real: Pero entonces, una
accién teatral ;no seria parte de la realidad? La ficcién es también parte de la realidad,
dice Antonio Prieto. Como dirian los posmodemos: toda realidad que estemos viviendo
es una construccién, en tanto que esta inmersa en un marco de percepcion cultural y
socialmente determinado. Entonces el performance es un paradigma tedrico, y puede
ser una antidisciplina con miles de ramificaciones.*®

Muchas definiciones pueden dirigirse al perfomance. Mas aun dentro de una
historia del teatro de vanguardia donde hay elementos conceptuales que se parecen
mucho a los dados por el performance. Lo que Prieto sugiere es pensario como un
espacio de tendencias, siguiendo las ideas de Tadeusz Pawlosky. No es posible
concluir en una sola definiciéon, pues hay una serie de tendencias que cambian segun el

pais y la region cultural.

% Bello Katnira (2002). Aunque, algunos consideran que la definicién es necesaria para delimitar un marco
conceptual. Seria, en esta perspectiva, una paradoja que el arte conceptual careciera de un marco que
defina su materia sustancial en el &mbito de las ideas.

> Entrevista a Antonio Prieto, 19 de febrero del 2004.

* Entrevista a Antonio Prieto.
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La transdisciplina se presenta en lo que Josefina Alcazar dice sobre el artista del
performance: “desafia la obsesion por la pureza, se enriquece con lo diverso, sabe que
los margenes son una invitacién a cruzarlos.”®’

Carlos Zerpa también rechaza cualquier contacto entre el performance y el
teatro. El campo de trabajo de estas dos disciplinas ya esta delimitado pues cada una
tiene su propio espacio. Hay artistas que saltan esas fronteras, o que no las delimitan
tan claramente. Incluso personas de otras disciplinas pueden hacerlo siempre y cuando
haya una “comprension y apertura total hacia el performance”.

El artista inglés Alastair Mac Lennan coincide con Zerpa. Hay fronteras claras
entre las dos disciplinas, pero por eso mismo las fronteras deben ser transgredidas. Las
reglas pueden ser importantes, pero con el tiempo deben romperse y evolucionar. Asi

surgen las formas hibridas.”

Alastair
MacLennan.

La transdisciplina se explica con lo que César Martinez, otro artista del
performance mexicano, dice: “no (debe haber) ninguna censura y ninguna limitante, al
contrario, el performance trasgrede los limites y los lleva en muchos casos a otros

imites.”®

7 Alcazar Josefina (op.cit).

%8 Entrevista a Carlos Zerpa, 24 de Julio del 2003.

* Entrevista a Alastair Mac Lennan, 20 de Julio del 2003.
% Entrevista a César Martinez, 15 de Octubre del 2003.
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Es por ello que no se necesita ser artista para hacer un performance, mientras se
tenga claras las caracteristicas de la accién. Y ahi esta precisamente el problemna.
También seria vélido utillizar recursos de otras disciplinas. Pero ;Como explicar
entonces el rechazo a los enfoques sociolégicos y antropolégicos? El accionista, como
dice Ehrenberg no hace obras teatrales o de danza, sino que recurre al gesto y al
movimiento para exponer sus ideas. Lo importante entonces es "ampliar, desde lo
visual pero también desde cualquier disciplina expresiva adicional, los parametros
filoséficos del pensamiento actual”. Como afiade el autor: Quien no entienda las
diferencias que hay entre los muttiples vertientes de la plastica contemporanea no podra
comprender que en las difsrencias esta el complemento %!

Pero caemos de nuevo al principioc del debate, pues al parecer o que sostiene al
performance es la falta de consenso a codificario definitivamente.®? La contradiccion se
observa nuevamente en lo que Ehrenberg dice sobre los artistas mexicanos, pues son
extremadamente vagos e imprecisos en el uso del fenguaje. Asi cualquier escenificacion
escandalosa 0 medio experimental o rave puede ser performance. ¢Como esperar algo
mads, se cuestiona Ehrenberg, de un fugar donde ni siquiera se tiene claro la diferencia
entre las artes plésticas y las artes visuales?® Es importante, afiade Maris Bustamante
que el artista que va a hacer un performance tenga claro sus origenes y hacia donde
quiere ir, analizar su estructura. No importa que el artista haya empezado de una
manera mas “intuitiva que procesal”. Lo importante es que se expliquen lo que se hace.
De otra forma no va a poder trascender. Comparando con la ciencia, dice: Ningun

artista importante como ningun clentifico importante hace las cosas sin explicarseio.®

* Ehrenberg Felipe (0p.cit).

2 de Alvarado Dulce Maria (2002).

% Entrevista a Felipe Ehrenberg, 7 de Octubre del 2003.
% Entrevista a Maris Bustamante, 26 de Enero del 2004.
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En la misma idea, Guillermo Gomez Pefa sefiala que un mal artista puede distinguirse

de uno bueno porque éste conoce €l significado de los rituales que crea...®®

Guillermo
Gomez-
Pefia.

Meyerhold no creia en la divisidon entre artista creadores, artistas visuales y
ejecutantes actores, pues aunque hay una diferencia de roles, los primeros hacen un
arte duradero y los segundos recrean al arte para hacerlo accesible al publico. Al final
todos crean.®

La transdisciplina se entiende en lo que Alberto Hijar menciona en el sentido que
ni siquiera existe una definicion precisa de arte, ni de comuricacion, ni existe una
division real entre las artes. Esta division se sigue marcando en las escuelas de arte
pero lo que ocurre es la necesidad de dar cuenta de la totalidad, eh la que se da una
simultaneidad de actos en la simultaneidad.®’

En la produccién del conocimiento se ha establecido la division por medio de las
disciplinas. Brincar tal obstaculo es dificil porque supuestamente cada disciplina es un

lenguaje distinto. Puede que sea otro lenguaje, acepta Ferando Muriioz, pero la esencia

% En Villareal Rogelio (2001).

% En Ceballos Edgar (1998).

® Conferencia dictada por Hijar en el V Festival de Performance. In memoriam... publicada en Dulce Maria
De Alvarado (2000).

147



sigue siendo la misma, es decir, es algo que se puede traducir y aplicar a tu trabajo. %
En el mundo de la “super-especializacion cientifica y tecnologica las artes se rebelan
para romper los limites marcados histéricamente, obligando asi tanto a tedricos como
criticos a crear nuevos términos o conceptos que expliquen o definan mejor a estas
artes. Los limites del lenguaje ayudan a generar tal incertidumbre de definiciones. Pablo
Mandoki afirma a su vez que se ha vueito un terreno aprovechable para la chariataneria,
ol discurso facil, la transgresion, los riesgos naturales en tierra de nadie.®®

La pregunta que me surge es: Cuando se esta utilizando elementos de otras
disciplinas ¢ Se esta generande un trabajo interdisciplinario?

Maris Bustamante ha profundizado mucho tedricamente en la cuestion
transdisciplinaria. Cuando el performance utiliza voluntaria y conscientemente elementos
de teatro o de biologia, sefiala Maris, efectivamente se estd hablando de algo
interdisciplinario; pero mas correcto seria hablar, en el caso de que el performance
utilice elementos extemnos desde su propia estructura, del teatro o mezclandose con la
biclogia o la genética. Seria mas correcto hablar de algo transdisciplinario.”

Se pensaba que hacer trabajo interdisciplinario era poner a bailar o a disefiar
coreografias. Ello logré experimentos interesantes pero no fueron exitosos. La razén fue
que cuando uno estudia una especialidad es dificil salirse de esos marcos. Al contrario,
de lo que se trata es de establecer cruces transdisciplinarios. Es decir, no que el tedrico
tenga que decir lo que se tiene que hacer, y el artista lleve a cabo una accién por otro
lado sin que haya un objetivo comuin. Desde las diferentes areas o disciplina debe

trabajarse conjuntamente.”

® Entrevista a Fernando Mufioz, 20 de Octubre del 2003.
Mandoki Pablo (2000).

0 Entrevista a Maris Bustamante, 26 de Enero del 2004,
! Entrevista a Maris Bustamante.
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El trabajo realizado por el “Hemisférico” busca precisamente un acercamiento ya
sea trans o interdisciplinario: Vincular la practicas expresivas con la antropologia, pero
en tal caso tendria que ser, en contrapartida, una antropologia no convencional sino

reflexiva.’®

Vil El mercado del arte y el performance

El performance como arte no-objetual, inevitablemente esta inmerso en el
Mercado del Arte.

Sefalemos nuevamente que los setenta fueron el momento del rompimiento del
arte con estructuras establecidas, en lo politico y en lo social. Uno de estos
rompimientos fue precisamente con el mercado del arte, el cual era manipulado por el
conjunto del mercado capitalista. El tiempo era uno de resistencia y de lucha contra el
Estado.

Al rechazar al Estado, se rechazaba ese tipo de mercado. Pero entonces se
establecieron dos mercados: el de las galerias que ya existia, el de las casas de arte, los
museos etcétera; y el de las calles. Zerpa dice que ef performance no se regia por el
mercado. El performance sigue vivo a pesar del 6. ™

El mundo del arte internacional, dice Goémez Pefia, modifica la actitud de los
artistas del performance. Durante mucho tiempo existié y aun existe una marginacién de
esta manifestacion artistica. Y en muchos lugares el Estado se refirid a esta
manifestacion artistica como “altemativo”, “periférico”, “experimental".74
En la actualidad el performance ya se ha institucionalizado. Puede verse incluso

en los grandes museos de arte moderno del mundo. Se compran obras, 1o que es una

2 Entrevista a Antonio Prieto, 19 de febrero del 2004.
3 Entrevista a Carlos Zema, 24 de Julio del 2003.
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paradoja, porque el performance por definicién es algo efimero. Aln asi no todos tiene
acceso al mercado especializado por lo que seguramente seguiran existiendo dos
mercados paralelos.”®

Hay otro mercado paralelo mas. El de las becas. En México ha tenido un gran
auge en los Ultimos afios. El recurso material del artista es obtenido por medio de
becas.”® La gente cuenta con menos espacios, menos recursos, y muchas veces tienen
que autofinanciarse.”” Las posibilidades de entrar en el mercado del arte institucional
- son casi nulas, pues es un espacio minoritario y de la élite en donde quiza de miles sélo
entran dos o tres.” El mercado es pues una camisa de fuerza para los artistas.

Precisamente por lo anterior Coco Fusco opina que en América Latina el papel
del mercado del arte sigue sin jugar un rol importante como lo hace en Europa o en los
Estados Unidos. En América Latina el Estado continlia siendo el patrocinador mas
importante y el que controla los concursos, los espacios de exhibicion, las colecciones
importantes, las becas y los premios.”

$COmo se paga el performance? En la actualidad hay artistas del performance
que se mueven en los circulos altos del mercado. Por ejemplo, esta César Martinez es
un artista mexicano, que pertenece a dos galerias Europeas, que promueven su trabajo
en el viejo continente. En México lo invitan a participar en inauguraciones o con obras
de instalacion. Por otro lado, Felipe Ehrenberg quien tiene una gran trayectoria
considerado como parte de la generacion que impulso el performance en Mexico cobra

sus obras como si fuesen servicios, conferencias o conciertos musicales y crea en ellos

™ Gémez-Pefia Guillermo (2004).

7 Entrevista a Josefina Alcazar, 25 de Noviembre del 2003.

"8 Entrevista a Ménica Mayer, 16 de Octubre det 2003.

7 Prieto Antonio (op.cit.).

7® Entrevista a Eloy Tarcisio en Dulce Marfa De Alvarado Chaparro (op.cit).
" Fusco, Coco (2000).

150



“sub productos” (como dibujos, partituras, guiones, fotografias) que se venden.® Maris
Bustamante y Monica Mayer quienes siguen trabajando como performanceras,
coinciden en que ganan mas de sus presentaciones que de cualquier otra cosa, aungue
son constantemente invitadas a dar conferencias, talleres y entrevistas en medios de
comunicacion. Aln asi Monica Mayer no cree que en México haya un performancero
qgue viva estrictamente de su obra. Ademas de artista de performance, Mbnica es
tedrica e investigadora, y durante mucho tiempo sostuvo una columna en varios
periddicos de la ciudad de México.

Existen también artistas, de los iniciadores del performance en los Estados
Unidos que se mueven ya dentro de la cultura popular. Considerados ahora como Pop-

stars, realizan espectaculos masivos con una gran infraestructura.

Consideraciones finales

En suma, la no definicion del performance puede ser producto de la misma
necesidad de crear otro tipo de arte. Pero quiza entonces la utilizacion del nombre
performance no sea el mejor térrnino. Habria que concentrar esfuerzos en encontrar
uno mejor. Encontrar otro concepto, que denote claramente esta nueva actividad
artistica. |

En estos tiempos influenciados por la posmodernidad, el objetivo, principal, al
igual que han hecho otras corrientes, empezando por los dadaistas, serfa, como dijera
Fernando de ha:

“romper los mdrgenes de las artes visuales y las artes escénicas para

crear una alternancia, es decir, para cambiar de lugar la proposicion tradicional

% Entrevista a Felipe Ehrenberg, 7 de Octubre del 2003.
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de la pintura, la danza, el drama, la poesia, la escultura, el cine, las artes

manuales”.®'

Pero si ello fuera cierto, aun existiendo la falta de delimitacion o el hecho gue no
se tenga una definicién precisa del término, el performance ha mostrado amplia libertad
que da oportunidad a crear cualquier cosa y denominarla como arte. Quiza sea la
obsesién por delimitaria y definirla lo que reduce esa libertad necesaria para evolucionar
las artes.

Es importante establecer lo que se va a hacer. Generar hipGtesis sobre la
reaccion que una accidon pueda causar. Es asi que cada quien debe explicarse las
cosas que quiere hacer, tanto como las cosas que logra hacer.

Si yo me voy a aventar a hacer esto, dice Fernando Mufioz, es porgue tengo que
tener un equipaje muy bien armado, culturaimente hablandc. La gente del performance
en México no lo tiene claro, por ello el performance es una porgueria. Muchos son

analfabetas visuales, sonoros, aclsticos, corporales y de todo.*

¥ De ita, Fernando (2001).
82 Entrevista a Femando Mufioz, 20 de Octubre del 2003.
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CAPITULO 7

El Performance: a manera de conclusién

Con los happenings poco a poco fueron surgiendo nuevas formas de pensar.
Aungue no surgié en las artes primero, sino de situaciones paraddijicas y fisurales
propiciadas por crisis econdmicas, sociales e intelectuales.®

El performance en un principio fue concebido como un medio alternativo para
estimular una conciencia critica en el espectador, y de este modo, la férmula Arte = Vida
tenia un significado concreto. La “Vida” experimentada en un Happening no era una
mera reproduccién o interpretacién simbdlica de nuestra realidad existencial, sino que
era una confrontacidbn con nuestra existencia, no conocida asi dentro de la sociedad
capitalista. Por medio del happening, el espectador era estimulado para experimentar la
autenticidad de su existencia, en contraposicién a sus no-experiencias de vida. Ahora
bien: en la asociacién con el happening, la ventaja que el performance tiene, tanto como
el mismo happening, sobre otras disciplinas de las artes plasticas como la pintura, la
escultura etcétera, es colocaban al espectador en una experiencia en vivo.

Las constantes del performance son:3

* Manifestacion de mayor radicalidad
e Contra la narracién

* Contra el entretenimiento

¢ Contra la representacion

» Contra la presentacion

8 Entrevista a Maris Bustamante, 26 de Enero del 2004.
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* Contra la expresion

* No es teatro

* No es actuacion

* No es espectaculo

* Expresa el tiempo real, que es aburrido, a diferencia de la
television {(por ejemplo) que utiliza el tiempo ficticio.

Con lo anterior, podemos decir que la evolucion del performance ha sido algo
natural en tiempos de la posmodemidad, en donde son validas la vision ecléctica y la
combinacion de disciplinas, enfoques, habilidades y actos. Lo interesante aqui es que
en el momento en que uno trata de asociar las ideas con el término “posmodernidad” y
aplicarlas concreta y especificamente al performance entonces empiezan a salir
discusiones probleméticas. En la posmodemidad, los mitos han sido objetualizados y
usualmente son utilizados eclécticamente. La simuitaneidad se ha convertido en
caracteristica de la comunicacion, las formas se han vuelto mas interpenetrables en
relacion a sus temas que en cualquier otro momento, muchos temas han dejado de ser
presentados con un cierto orden légico {(ya sea emocional o racional) y mas bien son

presentados intuitivamente como alusiones.

Stelarc en
"Event for
stretched
skin (evento
para piel
estirada)” de
1976.

Michael Kirby (1997) en un parrafo introductorio sobre la evaluacion de trabajos

8 Entrevista a Maris Bustamante.
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de performance se preguntaba: ; Cuales son los limites? :
“Por varios afos, hemos estado conscientes de que el
performance no necesita necesariamente un publico. Puede ser realizado como
una actividad, en la cual de alguna manera el propio artista tiene su propio

publico (se puede decir).”

Bruce Barber dice que estos “limites” no han sido determinados hasta nuestro
dias. Es lo que hace muy dificil la clasificacién del performance®. Los ejemplos de
definiciones como disciplina estética de acciones perfomativas, muestran que la palabra
performance puede utilizarse con mucha facilidad dentro de ciertas categorias estéticas
y viceversa. Pero la palabra performance no es .como la palabra happening, porque la
primera ha sido apropiada en la practica, y la segunda pudo haber sido fichada
institucionalmente. Por lo tanto, performance se refiere a aquelio que se interpreta, y
define lo que el espectador quiere que tenga significado.

Kirby regresa a la problematica de los “limites”, y toca un punto importante. Se
pregunta si realmente podemos utilizar la palabra para catalogar una accion

performativa sin que existiese un publico.

Orlan en
"Omnipresence” g
de 1993. -

8 Barber, Bruce (1979).
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En algunos textos vemos que se empieza a asociar la palabra en relacion a su
contexto. Por ejemplo, Sharp en 1970 dice:

“Las llamadas acciones, eventos, performances, piezas son

trabajos que presentan actividades fisicas, funciones ordinarias del cuerpo

y otras usuales e inusuales manifestaciones de fisicalidad.”

Y Allan Kaprow con un acercamiento relativamente diferente dice:

“Cambiar cosas puede ser un mdodulo excelente de perfonmance
como en una composicion. Al igual que un ambiente puede ser mantenido
en una transformacion prolongada dejando que sus partes sean
reacomodadas en un numero ilimitado de posibilidades, al igual que un

happening.”®®

Kaprow menciona ciertos puntos de definicion, que pueden ubicarse en lo

siguiente:

1) “La linea entre el arte y la vida debe ser lo mas fluidamente posible e
indistinta”.

2) “Es por esto que el creador de temas, materiales, acciones y las
relaciones entre estas tiene que derivar de cualquier lugar o periodo
excepto de las artes y sus derivados.”

3) “El performance de un happening se debe llevar a cabo en varios
espacios amplios, de vez en cuando moviéndose, 0 cambiando de
localidades.”

% Kaprow, Allan (1966:204).
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4) “El tiempo, que es cercano a consideraciones espaciales, debe ser
variable y discontinuo”.

5) “Sigue la idea de que el publico debe ser eliminado completamente”.

6) “La composicién de un happening es una evolucién como un collage

de eventos en ciertos momentos en el tiempo y el espacio.”

Tadeusz Pawlosky dice que al igual que en el happening el ejecutante pretende
también la transformacién del mundo pero a través del conocimiento del individuo y de
su liberacién en lo individual, lo auténtico, lo no manipulado. A diferencia del happening
que se manifiesta de manera no profesional, el performance tiene un caracter
profesional. Pawlowsky hace una clasificacion tematicamente que abarca una variedad
de posiciones socio-filoséfico-psicoldgicas y estéticas, como son:

1. El individuo y sus problemas.
Reflexion sobre el desarrollo de la humanidad.
Reflexion y critica a diversos aspectos de la vida en la sociedad
masiva.
Relacion entre el arte, el artista y sus relaciones con la sociedad.
Vivencias especificas de arquetipos, mitos sistemas filosoficos o
religiosos, etc.”

Richard propone dividir el género happening y el performance en cuatro

categorias:®

® Corona Miguel Angel (2002), cita a Tadeusz Pawlowsky, “Performance, Criterios, Estudios de teorfa
literaria, estética y culurologia”® #21-24, 1987-88. Ademas: Tadeusz Pawlowsky, “Bl Performance”. En
Revista Mascara, No. 17-18, México, Abril-Junio, 1994, pag. 54, 55.

% Alcazar Josefina (1998).
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* happenings puros, que son espectaculos muy poco estructurados que
alientan a la improvisacion, tratan de involucrar a la audiencia y no se
hallan en escenarios teatrales (como Joseph Beuys);

* happenings escenificados, son espectaculos mas controlados, ocurren
en un escenario y se pueden repetir o no (como Cage y Cunningham);

* ambientaciones cinéticas, son aquellas que crean un campo cerrado y
constante de actividad multisensorial;

* y performances escenificados, que parecen teatro tradicional pero con
menor énfasis en los discursos y mas en los elementos multimedia

(como Richard Foreman, Bob Wilson y el Living Theater).
En el caso de México Antonio Prieto recuerda el debate entomo al arte, que se
basa en la presencia, en la no representacion, y en la transgresion. El performance es

un arte que transgrede.®

Carlos Zerpa considera que en el performance siempre deben existir dos

caracteristicas:
1. El contraste de objetos, o0 elementos que generalmente son
disociados con las artes visuales con soportes artisticos; y
2. la instantaneidad de la obra. El momento, el cual queda en la

memoria O en registros fotograficos, de video o los restos de la

accion los cuales forman una instalacion.®

% Entrevista a Antonio Prieto, 19 de febrero del 2004.
% Carlos Zerpa (2002).
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Otra mexicana performancera, Katnira Bello, asume que es arte de accion. La
obra es la accion del artista, quien es sujeto y objeto al mismo tiempo y que se hace
valer de lo necesario, integra actos significativos para quien lo realiza, ocurre en tiempo
real donde no hay simulacién, le da una importancia al cuerpo como origen de la
creacion, es reflexivo y se nutre de la vida cotidiana cuestionando la realidad. Sin
embargo Bello® afirma que en el performance si es posible la simulacion, siempre y

cuando se trate de alegorias o0 metaforas.

Carolee |
Schneemann |
en "Interior |
Scroll” de
1975.

En cambio Juan José Gurrola dice que un performance no debe tener otro
significado mds, aparte de la pura accién. No debe haber una segunda intencion.
Gurrolla asume que debe ser completamente opuesta al teatro, comb también opuesto
al happening, pues aqui se va creando una imagen en la memoria del espectador. Las
acciones de un performance no buscan un sentido imaginario, por lo que cualquier

alegoria o metéfora que salga del performance lo eclipsa.¥?

Ehrenberg agrega que:

“La intencion de un espectaculo accionista 0 una performa, como lo

¥ Bello Katnira (2002).
92 Gurrola Iturriaga Juan José (2000) en Ménica Mayer y Victor Lerma (2001).
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denomina el artista, no es interpretativa y por lo tanto tampoco admite
intermediarios, es decir, directores que dirijan a terceros (los actores) para
traducir a un primero (el o la autor(a). El performador sin embargo si puede

recurrir a asistentes -incluso al publico- para incorporarlos y hacer todo a la vez."
83

La innovacion del performance es que lleva la plastica al tiempo y a lo efimero. El
problema como dice Melquiades es definir los ingredientes que intervienen en esa
accion. Mas que definirlo como algo especifico habria que establecer tendencias.*

En estas tendencias existen al menos dos lineas que resaltan, segun Ulises
Mora: el escénico y el que ve hacia adentro. El escénico es un tipo de performance en
donde se plantea un tipo de academicismo del género y que ha encontrado en la
accion otro modo de articular la plastica y estética de las artes visuales tradicionales. El
que ve hacia adentro, va hacia (una) experimentacion propia y por necesidades
imperantes de un proyecto conceptualista acompaiado de un publico involuntario.
Mora lo plantea como un espacio interesante y “fértil” para su desarrollo.*

No obstante, hay gente que confunde el performance con lo que por ejemplo se
ve en las discotecas, en los “raves”. No todo es performance. Pancho Lopez hace una
clasificacién de tres tipos:

1.-) El performance como arte, que no necesariamente tiene que estar
en un museo o en una galerfa. Es una propuesta que traduce una

idea a la accion; tiene como eje el concepto y la ideas, ya sea de tu

% Felipe Enrenberg (2004).
% Véase de Alvarado Dulce Maria (2001). En Ménica Mayer y Victor Lerma (2001).

% Mora Ulises (2002).
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vida cotidiana o de algo que esté ocurriendo en su entomo social.
2.-) El performance como espectaculo, el performance-show, que es
toda accion que tiene como fin entretener o divertir. Por ejemplo
las propuestas de teatro, 0 propuestas de danza que tiene un
caracter mas de espectaculo, mas de generar imagenes bellas, de
generar imagenes que diviertan, que entretengan. No se trata decir
con esto que el teatro y la danza sean espectaculos que busquen
solamente divertir, pero el performance como espectaculo es una
propuesta donde el concepto se basa en la imagen. La imagen es
lo que interesa. Un performance que sea arte no puede entrar a
una discoteca. Pero si puede ser espectaculo. A las discotecas se
llega para divertirse, para pasar un rato agradable. Lo que se
busca es una imagen que tenga a todos entretenidos y fascinados.
3.-) El performance ntual, es a partir de procescs, una forma de
entender la vida cotidiana. Ménica Mayer alguna vez lo flamé “ritual
personal”. Es entender el acto de bafarse, de comer, de vestir, de
trabajar, de tomar un camién; son actos concretos que tienen un
principio, un desarrollo, y un fin. Son procesos entendidos como

acciones.®

% Entrevista a Pancho Lépez, 14 de Octubre del 2003.
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Rosario
Garcia
Crespo.

Retomo a Tadeus Pawlowsky, a principios de los ochenta quien en vez de
clasificar al performance prefiere hacer una revision del trabajo europeo y catalogar las
tendencias. No puede abordarse desde un solo enfoque, pues tiene varias formas.
Sobre las tendencias plantea tres aspectos:

* La tendencia de la busqueda ritualizada. Son acciones que muchas
veces parecen ser paganas,y el uso de elementos naturales como el
agua, el fuego, la tierra, etc. Es el “Earth Art”;

* lLa tendencia ritualizada como bildsqueda de arquetipos, que son
memorias colectivas que pueden evocarse a través de un acto
preformativo. |

* La tendencia como autobiografia de los ejecutantes. Una
representacion de si mismo evocando situaciones y momentos

personales.’’

El performance espanol lo denomina “dramaturgias de la imagen”, como el

tedrico José A. Sanchez. Son dramaturgias que se enfocan en la palabra como eje

% Prieto Antonio (op.cit.).
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esceénico y que apuestan como el teatro por el lenguaje del cuerpo, los objetos y los

sonidos. %

Judy Chicago,
Suzanne Lacey,
Sandra Orgel y
Aviva Rahmani en
"Ablutions” de
1972.

En los setenta respondia a la premisa de jugar con el orden estético del tiempo, y

para explorar la relaciébn del artista con el arte. Era una premisa formalista, que se
desarrollb més tarde a mediados de los ochenta. Cuando esta tendencia desaparecio,
Joseph Féral afimma que con ello desaparecié el “verdadero” performance y fue
reemplazado por otro que no tenia como funcién involucrar experiencias de arte, sino
un género que puede utilizar cualquier preocupacién, marcando un regreso al “mensaje
y significacion” del arte.®

La relacién entre las artes esté presente en el performance. Es como ubicarse en
una interfase. El arte accion o sus modalidades existen en el espacio entre un territorio
artistico y otro. Es el lugar entre las fronteras de las disciplinas artisticas (que en
ocasiones se convierten en territorios nuevos). Asi, ha sido denominado de diferentes

formas en México y América Latina.

Algunos sinénimos del performance pueden considerarse a:

% Prieto Antonio (2001).
9 Carison Marvin (op.cit.:151).
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eventos, acciones, acting painting, audio performances, celebration art,
danza performance, mimica de la vida, performance expandido, agit prop,
poesia sonora, lecturas, arte sonoro, arte vivo, arte de la calle,
performance, poesia de accion, intervencion, eventos callejeros, teatro
performance, cuadros vivientes, video-performance, rituales plasticos, arte

basura o pobre, escultura mévil, ambientaciones vivas, TV-performance '®

De todos estos sindnimos habria que asumir, como lo dice Melquiades Herrera,
que en el mundo de la estética puede haber una serie de acontecimientos que parecen
performance, pero la verdadera diferencia esta en la conciencia y en la intencionalidad

que se tenga.'"

Performace-
Art Context.

Finalmente, podriamos sumar a toda esta controversia que el objetivo del
performance no es la de “gustar de” o que se comprenda racionalmente, sino que se dé
un sedimento reflexivo en la psique del publico.'® El performance no puede ser el fin,
como hacer retratos. Si alguien tiene como finalidad hacer retratos, estara, como dice

Maris Bustamante, en el Jardin del Arte.

1% Mufioz Victor {1999).
197 Entrevista a Melquiades Herrera en Dulce Maria De Alvarado Chaparro (2000).

164



El performancero estara en la calle, buscando transgredir las instituciones.

102 Gémez-Pefia Guillermo (2004).
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Desarrollo”, tesis para obtener el grado de Licenciada en Artes Visuales de la

Universidad Nacional Auténoma de México, México, D.F., 2000.

Entrevistas
*Via Correo Electrénico:
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* Alastair Mac Lennan, artista de performance inglés que radica en Londres.
Miércoles 30 de Julio del 2003.

* (Carlos Zerpa, artista de performance venezolano que radica en Caracas.
20 de Julio del 2003.

* Stelarc, artista de performance y robotica autraliano. Mando su respuesta
el domingo 20 de julio del 2003 a las 8:35 horas. Entrevista de cuatro

cuartillas a espacio y medio.

* Felipe Ehrenberg, artista y teorico mexicano que actualmente esta como
agregado cultural en Bolivia. Martes 7 de Octubre del 2008.

* Lorena Wolffer, artista de performance mexicana que actualmente se
encuentra en Paris, Francia. Jueves 30 de Octubre del 2003.

* Jose A. Sanchez, tedrico y critico espanol de performance. Martes 4 de
Noviembre del 2003.

En persona:

* Carlos Zerpa, artista de performance venezolano que r_adica en Caracas.
Jueves 24 de Julio del 2003. Entrevista que se le realizd en Tijuana, Baja
California, México por Eduardo Andrade.

e Pancho Lépez, artista de performance mexicano. Martes 14 de Octubre
del 20083.

* Lorena Orozco, artista de performance, arte objeto e instalacion. Martes
14 de Octubre del 2003.

e César Martinez, artista de performance, arte objeto e instalacion

mexicano. Miercoles 15 de Octubre del 2003.
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Monica Mayer, artista y tedrica de performance. Jueves 16 de Octubre del
2008.

Fernando Munoz, actor, director y tedrico del teatro. Lunes 20 de Octubre
del 2003.

Josefina Alcazar, tedrica del teatro y del performance. Martes 25 de
Noviembre del 2003.

Maris Bustamante, artista no-objetual mexicana. Lunes 26 de Enero del
2004.

Antonio Prieto, tedrico de performance. Transcripcion de Seminario
"Performance: entre el arte y la teoria". Centro de Investigaciones
Multidisciplinarias de la Universidad Autonoma del Estado de Morelos

(UAEM). Febrero del 2004.

Antonio Prieto, tedrico de performance. Jueves 19 de febrero del 2004.
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Cronologfa

1909-El poeta Marinetti escribié en 1909 el primer manifiesto del futurismo en el Figaro,

donde atacaba los valores establecidos en las academias de pinturé y literatura.!

1919- Durante la Bauhaus se empieza un taller de escenario, el primer taller de
performance en una escuela de arte. El taller es iniciado por Lothar Schreyer un pintor
que experimenta en base al teatro expresionista que se habia llevado acabo en anos
anteriores. Debido a gue no hace grandes innovaciones es remplazado por Oskar

Schlemmer, un pintor y escuitor de buena reputacion.?

1920-En el Palais des Fétes se llevé a cabo el primer evento dadalsta en Paris donde
participaron Jean Cocteau, André Breton y Tristan Tzara entre otros. Se empezaron a
hacer més y mas eventos donde participaban artistas de diferentes indoles como el
compositor francés Erik Satie. Se estaba iniciando el sumrealismo y los eventos se

volvieron, debido a las circunstancias del tiempo, eventos dada-surrealistas.?

1921 Shlemmer empazé a desarrollar teorfa y préactica sobre “performance” (del teatro).*

! Roselee Goldberg. Performance: from futurism to the present. New York, Thames and Hudson world of
art, Singapore, 2001.

? Rosefee Goldberg.

® Roseles Goldberg

* En Introduccion de la tesis de Dulce Marfa De Alvarado Chaparro. Performance en México: Historia y
Desarrollo. Tesis para el grado de Licenciada en Artes Visuales de la Universidad Nacional Auténoma de
México. Directora: Dra. Teresa del Conde. Mayo 2000, México, D.F.
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1921-1927. En México Movimiento estridentista. Se desarrollaron formas expresivas y
de circulacion innovadoras con reconocibles rasgos futuristas y dadaistas. Manuel
Maples Arce, acompafado de German Lizt Arzubide y Ramén Alva de la Canal, subié el
automévil a la escalinata de la catedral de Estridentrépolis, mejor conocia como Jalapa,

para leer sus poemas. (ca.1925)

1924 -El surrealismo hace su aparicion en la escena cultural de Europa.

1925-El surrealismo se establecié en 1925 se hizo la revista “La revolution Surrealist”

1928- Salud y 30-30!. Grupo de artistas que lanzan el Primer Manifiesto Treintatreintista
para criticar la rancia academia de artistica y la obra producido por alumnos y
profesores de la Antigua Academia de San Carlos. En la ciudad de México, se inaugura
la exposicion de las Escuelas de Pintura al Aire Libre y de los Centros Populares de
Pintura en los pasillos del patio del exconvento de la merced. En el patio, dice Gabriel
Fernandez Ledesma, habfan un gran numero de asistentes entre alumnos, directores y
ayudantes, se pidié atencién hacia uno de los corredores cubierto con una cortina y de
ahi salié un enorme slefante que traia un payaso en el cuello, que fue leyendo un
discurso de manera cémica.®

1931. El modemismo brasilefio inicié en 1922. Y en 1931, el arquitecto y artista Flavio

de Carvallo realizé su Experiencia no. 2 Consisti6 en caminar en sentido contrario y

3 Roseles Goldberg
® Maris Bustamante. La estética de Los No-Objetualismo. A manera de Introduccion. (Articulo) para
mdédulo Nuevas Formas de Pensar la Realidad Desde las Artes Visusles. Diplomado de Artes Visuales
UAM, México, 2001
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atravesar la procesion de Corpus Christi que avanzaba por las calles de Sao Pauio.

1932-La Bauhaus cemo.’

1933- Se abre Black Mountain College, una escuela similar a la Bauhaus en un pequeno

pueblo llamado Black Mountain en Carolina del Norte, EUA.®

1940- El surrealismo aparece en México con la Exhibicién Internacionai de Surrealismo
en la Galeria de Arte Mexicano Organizada por André Breton. Aparicidn de la Esfinge de
la noche , Isabel Marin “vistiendo una gran tdnica blanca y ocuttando la cabeza con una

enorme mariposa" (protohappening)®

1950's- Salvador Novo fue el primero que hizo teatro del absurdo en México, en el
teatro de la Capilla. Esperando a Godot.™

1952- Primer happening adjudicado al musico John Cage en el Black Mountain Gollege

de Nusva York."!

1962-65- Generacién de la Ruptura en México.

1955- La Galerfa Proteo organizé lo que pudo ser la primera confrontacién de Arte

7 Roselee Goldberg

® Roselee Goldberg

? Maris Bustamante

0 Josefina Alcazer. La cuarta dimensién del teatro: Tiempo, espacio y vida en la escena moderna.
Editorial del Instituto Nacional de Bellas Artes. Primera edicion, 1998, México, D.F.

" Maris Bustamante
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Experimental en México, organizada por Matias Goeritz. 2

1960's- Epoca de lo aleatorio. No sélo era musica y danza aleatoria sino también teatro

aleatorio.™

1960's-Algjandro Jodorowsky al destruir un piano en emision televisiva, asi como con
su conoccida accién donde entrevistd a una vaca en el teatro de arquitectura de la
UNAM. ™

1960- Juan José Gurrola con puesta en escena de Beckett en la Casa del Lago en
donde incorpora el trabajo de “Stelarc” que leia poemas en un traje de paracaidista
colgado, desde el techo su famosa boda con Diana Mariscal, celebrada dentro de un

ropero."

1961- Piero Manzoni produjo un paquete de 90 latas de “caca de artista” con

preservativos naturales y hecho en ltalia. ™

1961-El grupo Hartos (creado por Goeritz) se presentd en una exhibicién en la Galeria
de Antonio Souze la cual llevaba el titulo de “Confrontacion Internacional de Hartistas
Contemporaneo”. Eran doce participantes de doce profesiones distintas a cuyas
denominaciones se agrego la letra “h™ que hace un juego de palabras entre arte y harto
(que en sentido figurativo significa fastidiar, cansar y que los participantes dirigfan a la

2 Maris Bustamante
¥ Josefina Alcazar
" Maris Bustamante
"% Maris Bustamante
- ' Rossles Goldberg
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situacion de la politica cultural mexicana. Entre los “hartistas” participantes figuraban
Mathias Goeritz, Pedro Friedeberg, Kati Horna, Jesus Reyes Ferreira, José Luis Cuevas
y otro no artistas, sino “hama de casa”, “hobrero”, “hindustrial”, “haprendiz”, y hasta una

gallina lamada Hinocencia.

1963- Articulo de Jorodowsky: Hacia lo efimero panico jo sacar al teatro del teatrol."

donde plantea su estética concreta cuya estructura lieva a actitudes no objetuales.’

1963~ trabajo efimero en la inauguraciéon del Deportivo Bahfa con el apoyo de grupos de
teatro conocidos como Teatro de Vanguardia y Teatro Panico creados por Alejandro

Jodorowsky.

1963- Juan José Gurrola realiza su primera accidon de artista acotada como

performance: Jazz Palabra.'®

1964-1968. Las experiencias del espectador activo dentro de sf en la obra de la
brasilefia, Lygia Clark, abren el camino al uso del cuerpo como soporte en el arte
latinoamericano. En esta misma direcclén, Lygia Clark, afirmaria: “Yo no me considero
precursora. Lo que propongo ya existe en numerosos grupos jovenes que dan a su
existencia el sentido poético, que viven el arte en lugar de hacerlo. A través de la
experiencia de ellos, nosotros, los artistas, podemos tener una perfecta vision critica de

la sociedad actual, asustada por la intensidad de ser y vivir de esos jévenes”.

"7 Maris Bustamante
'® Antonio Prieto en Con & cuerpo por delante:47882 minutos de perfomance. Lorena Gomez Calderén
(coordinadora). CONACULTA/ INBA/ ExTeresa Arte Actual, México, 2001.
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1965- En México se conforma el Grupo 65, a partir de 1977 Grupo Mira.

1965. En Buenos Aires y en Rosario, a la mitad de la década, un numero extendido de
jovenes artistas abandona la pintura de caballete y explora la construccién de objstos,
ambientes, happenings, acciones de arte y diversas variantes conceptuales,
crecientemente desmaterializadas. Entre estos jévenes artistas estaban Ledn Ferrari,
Margarita Paksa, Eduardo Ruano, Marta Minujn, Juan Pablo Renzi y Graciela

Camevale, entrs otros.

1967-Inauguracién del Mural Efimero de José Luis Cuevas en Génova y Londres en a

Zona Rosa en la Ciudad de México.

1968- Primer Salén de los independientes en la que ya se trabajan las instalaciones.

Fué una respuesta al Salén Solar que se organizé para las Olimpiadas.

1968- El ano del 68 fue crucial para el arte no-objetual argentino. Las acciones de
grupos argentinos ha sido calificada como politico-estética porque se suma a la lucha
por mejorar las condiciones de vida de los sectores mas desposeldos. El arte accion era
llevada a uno de sus limites: el paso a la accidn politica y el abandono de la actividad

artistica, lo que le sucedi6 a algunos de los participantes.

1968-En México el movimiento estudiantil popular habia provocado que las escuelas de
arte de la capital convirtieran sus talleres y aulas en centros de propaganda. Este
movimiento dejé profundas huellas en algunos jévenes estudiantes que mas tarde

conformarian el movimiento de grupos de trabajo colectivo en los setentas.
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1968-Anticonferencia "Por que pinto como pinto" (performance antifactrum) realizada
por Felipe Ehrenberg en la Pérgola en la Alameda GCentral en la Galeria de la Ciudad de

México como parte de la muestra "Kinekaligrafica".™

1969- Segundo Saldn Independiente. Aparece el grupo Otro con Sebastian, Hersta y

Luis Aguilar Ponce.

1970’s- En el mundo los artistas se levantaron en contra del trabajo antipolttico del
Expresionismo Abstracto americano (periodo en la pintura basicamente) para realizar

trabajo politico y atacar valores establecidos por el arte.

1970-Dos artistas latinoamericanos que no se conocian se declaran el cuerpo como la -
propia obra. Por un lado Felipe Ehrenderg en Londres y Antonio Manuel en Brasll.
Antonio Manuel al situarse fuera de la representacion, se introduce en el ambito de Ia
presentacion.
.

1970-Hay una frontera entre la acciéon 'a instalacion que puede ilustrarse con la obra
del brasilefio Cildo Meireles. El realizd, al inicio de los setenta, sus “inserciones en
circuitos ideolégicos”, acciones de alteracion discursiva como la de imprimir textos
sobre las botellas de Coca-Cola y devoliverlas a la circulacion para encontrar lectores

involuntarios de mensajes que dificilmente podrian circular de otra manera.

1970-En el 3er Saldn Independiente dedicado al arte pobre. Se presentaron

'® Maris Bustamante
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instalaciones, ambientaciones y acciones donde se realizé un happening de Alejandro

Jodorowsky y Juan José Gurrola. Fue et Ultimo.

1971- Se empez6 a ser trabajo que jugaba con la dureza de la violencia y la resistencia
de cuerpo como Chris Burden que slendo estudiante de arte realizd un performance en
1971 en Venice, California. Su acciéon constituyd en que un amigo le disparara en el

brazo con una pistola.

1971- En México se lleva acabo la “Tribuna de pintores” en donde se empieza a hablar

de arte efimero, arte de las calles y trabajo en equipo.

1972-La Asamblea Nacional de Artistas Plasticos en México, concluyé con 43
recomendaciones y con el llamado “Por un arte a la callel Es hora de salir a la caliel” En
México el salir a la calle ya no era como en el 68 sino como actitud artistica, estética y
ética. Asl poco a poco se fue conformando el Movimiento Grupal de los setenta en
México.

1972-En lowa la cubana Ana Mendieta realiza acciones en las que su cuerpo se integra

a una ritualidad cubana.?’

1973-Exposicién de Felipe Ehrenberg en la Sala Ponce de Bellas Artes. Chicles,

Chocolates y Cacahuates donde se auto exponia como parte de la exposicién.

2 josefina Alcazar en Con &l cuerpo por delante:47882 minutos de perfomance. Lorena Gémez Calderdn
(coordinadora). CONACULTA/ INBA/ ExTeresa Arte Actual, México, 2001.

! Coco Fusco, (ed) Corpus Delecti : Performance Art of the Americas / London ; New York : Routledge,
2000.
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1973-Forma Grupo Tepito Arte Aca (Daniel Manrique y otros) en la Cd. de México.*
1973- Se forma el grupo Peyote y la Compariia con Adolfo Patifio y otros en México.?

1974- San Carlos cerrdé a consecuencia de una huelga. Los estudiantes exigian un
cambio curricular completo. Mayer, Monica. Rosa Chillante: Mujeres y Performance en
México. Co-ediciébn de Conaculta FONCA, AVJ Ediciones y Pinto Mi Raya. Primera
Edicién, Enero del 2004, México, D.F.

1974- Se forma TAI: Taller de Arte e Ideologia con Alberto Hijar y otros en México.?*

1975- En Washington Allan Kaprow organizd una conferencia titulada “Performance y
las Artes” en donde participaron Vito Acconci, Yvonne Rainer y Joan Joneas en donde

se trato de flegar a una definicion.®®

1976 o 77- Se auncié por parte del Museo Universitario del Ciencias y Artes la
conferencia de un Dr. Detlef Noak, uno de los curadores generales de Documenta, fue

en el teatro de Arquitectura de la UNAM en colaboracion con el Instituto Goethe.?®

% Maris Bustamante

2 Maris Bustamante

* Maris Bustamante

% Marvin Carlson. Performance: a critical introduction. New York, 2001. Pag. 103-104.

% Dulce Marfa de Alvarado en “Precursores Mexicanos: el cuerpo como expresioén” publicado en B Angel
del periédico Reforma 14/10/01 incluido en Performance en el Archivo de Pinto Mi Raya. Recopilacién de
Monica Mayer,; Victor Lerma,. articulos sobre performance de periédicos de circulacion de la Ciudad de
México durante diez anos. México, D.F. 2001.

186



1976- En México el Grupo Proceso Pentagono, adquiere su nombre cuando Felipe
Ehrenberg se integra con ellos. Venian trabajando desde 1968 en la Escuela La
Esmeralda: Victor Murioz, Carlos Finck, José Antonio Hemandez, Lourdes Grobet y mas

tarde Carlos Aguirre.*’

1976- En México se forma el Grupo Suma con Ricardo Rocha, Macotela, Santiago

Rebolledo y otros?®

1976- Fotografos Independientes se forma en México con Adolfo Patifio, Lourdes

Grobet, Armando Cristeto entre otros.?®

1976- Cuatro grupos fueron invitados a la X Bienal de Jévenes en Paris: Proceso

Pentagono, TAI, Suma, Tetraedro.

1976- Durante esta década, un gran numero de artistas de América Latina se sumaron

al arte correo.

1977-82- En México se formé el grupo Mira con Rebeca Hidalgo, Amulfo Aquino,
Melecio Galvan, Eduardo Gardufo, Saul Martinez, Salvador Paleo, Silvia Paredes y

Jorge Pérez Vega.®

1977- £n México se formé el grupo Geminal realizando sobre todo murales en mantas

2 Maris Bustamante
% Maris Bustamante
% Maris Bustamante
% Maris Bustamante
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para apoyar manifestaciones.>'

1977-83- En la Ciudad de México se formo el No-Grupo con Maris Bustamante,
Melquiades Herrera, Alfredo Nuez y Ruben Valencia.*

1977-Durante estos afios también surgieron artistas que trabajaban individuaimente
cuestiones experimentales y no-objetuales como el polaco-mexicano, Marcos Kurtycs.

El realizaba acciones, instalaciones ambientalistas y performance.

1978- En México se formé el grupo Marco con Magali Lara, Manuel Marfn, Mauricio

Guerrero y Sebastian.>

1978-1979-En Cuba Leandro Soto realizd acciones a finales de los setenta en
Cienfuegos. Después el &mbito artistico se fue politizando. Los primeros performances
importantes son individuales y fueron realizados por artistas como Consuelo Castafieda
y Humberto Castro.*

1979- Primer y Unico Salén de Experimentacion, organizado por Oscar Urrutia al frente
del Departamento de Artes Plasticas del INBA, México, D.F.*

1979- La patente del Taco por Maris Bustamante, parece ser el primer performance

* Maris Bustamante
32 Maris Bustamante
3 Maris Bustamante
% Coco Fusco

% Maris Bustamante
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social realizado en television comercial, Televisa (México).*

1979-1980-Segun Maria Elena Ramos en “Comunicacion en la artes nuevas" 1981
(Caracas), para el inicio de los ochentas los artistas Venezolanos del performance
parecfan estar preocupados desde una aguda conciencia del piblico participante, del
concepto por encima del objeto, de la vida por sobre el arte, de la transformacién de la

realidad nacional por sobre otras urgencias.a7

A finales de los 70- John Cage visité México. Dio conferencias en la Biblioteca Benjamin

Franklin de la embajada.

80's- En Cuba en esta década hubo mucha actividad performética. Algunos de los
artistas que realizaron esta actividad fueron, Alonso Mateo, el grupo Curé, Aldito

Menéndez, Arturo Cuenca, entre otros.

1981- Primer Coloquio de Arte No Objetual en Medellin, Colombia. Juan Acha fue el

presidente del evento y reunié a artistas, criticos y tedricos a nivel latinoamericano.®

1982- el grupo britanico “Welfare State” realizo una declaracién titulada “Intenciones”
basada en metas artfsticas y sociales, donde llaman a: 1. Fusionar los limites entre la
pintura, la escultura, el teatro, la misica y los eventos; 2. Analizar la relacién entre la

intervencién estética y su contexto social; 3. A explorar los estilos antinaturalistas y el

% Maris Bustamante
7 Coco Fusco
* Maris Bustamante
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performance visual.>®

1981-1984- En Argentina, los artistas Rodolfo Aguerrebarry, Julio Flores y Guillermo
Kexel realizaron el proyecto llamado “Siluetas de los desaparecidos”, mejor conocido
como “Siluetazos”, porque se efectud en tres ocasiones entre 81-84. Consistia en
producir 30 000 siluetas de tamano natural de personas en actividades cotidianas y
puestas en las calles de Buenos Aires. Este proyecto se integro a la Tercera Marcha de
la Resistencia convocada en 1981 por las madres de la Plaza de Mayo. Las primeras 1
500 siluetas se llevaron a la plaza y durante las 24 horas de duracion de la marcha los

participantes realizaron mas siluetas.

1983-93- En México Grupo Polvo de Galfina Negra grupo de arte feminista formado por
Mdnica Mayer y Maris Bustamante.

1985 —Aparece el grupo cubano de accion y performance Arte Calle conformado por

estudiantes de arte.

1985- E! artista venezolano Juan Loyola realizé un performance en la inauguraciéon de la
Bienal de Sao Paulo en contra de!l Fondo Monetario Internacional, titulado “Anda la puta
madre gque te pari®” donde los participantes caian para levantarse en tinta roja,
aludiendo a la represion y las restricciones al consumo de gran parte de la poblacion

venezolana que provocaba el compulsivo pago de la deuda externa y sus intereses”.

¥ Marvin Carlson. Performance: a critical introduction. New York, 2001.
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1987- Embarazo a Guillermo Ochoa por el Grupo Polvo de Gallina Negra en Televisa ,

México. 200 millones de telespectadores.*

1987- Vino la Fura del Baus a México.

1990- Jornadas de Performance en el Museo Carrillo Gil

1992-94-Los trabajos del mexicano Guilermo Gomez Peha y la cubana americana
Coco Fusco en su trabajo “ Two Undiscovered Ameridians” en donde vestidos como

aztecas exageradamente estaban en una jaula como la practica del siglo XVIIl donde

mostraban a los indfgenas africanos o de América.*’

“ Maris Bustamante
“! Roselee Goldberg
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Algunas definiciones...
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Algunas definiciones...

* lalnea entre el arte y la vida debe ser lo mas fluida posible e indistinta.

» Es por esto que el creador de temas, materiales, acciones y las refaciones entre
estas tiene que derivar de cualquier lugar o periodo excepto de las artes y sus
derivados.

* El performance de un happening se debe llevar a cabo en varios espacios amplios,
de vez en cuando moviéndose, o cambiando de localidades.

* FEl tiempo, que es cercano a consideraciones espaciales, debe ser variable y
discontinuo.

* Sigue Ia idea de que el publico debe ser eliminado completaments.*?

Allan Kaprow

El performance se refiere a aquello que se interpreta y define lo que el espectador quiere
que tenga significado™®.
Bruce Barber

| don't have a definition of performance art. | am defined BY performance art. Art to me
is the demonstrated wish and will towards resolving inner and outer confiict, and this
pertains to every sphere of human engagement, be it spiritual, religious, poltical,
personal, social or cuftural.

(No tengo definicidn de performance. Yo soy definido POR el performance. El arte para

“2 Kaprow, Allan. “Assemblage, Environments and Happenings”. :Abram, 1966, pp204
“ Barber, Bruce. Indexing: Conditionalism and ts Heretical Equivalents. pp191.
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mi es deseo y ganas demostradas hacia resolver un conflicto interno y externo, y esto
pretifie toda esfera del compromiso humano, ya sea espiritual, religioso, polftico,
personal, social o cuftural, )*

Alastair Mac Lennan

El Performance NO es teatro, esa es la premisa... el Performance no existiria si no que
fuese sentido y vivido.*®
Carlos Zerpa

Una propuesta visual efimera en la que tiempo y presencia viva son elementos de
partida.*

Faena escénica no teatral que conjuega elementos, visuales, gestuales y sonoros para
crear una propuesta de orden filosdfico.*”

Felipe Ehrenberg

No utilizo ese término en mis trabajos. Preflero hablar de arte de accién. O bien de
practicas performativas. Creo0 que es mdas interesante hablar del concepto de
performatividad, que tiene aplicacionses en distintas manifestaciones artisticas, sean

* Entrevista a Alastair Mac Lennan via cofreo electrénico, artista de performance ingles que radica en
Londres. 20 de Julio del 2003. Traduccién propia

** Entrevista a Carlos Zerpa, Via correo electronico, artista de performance venezolano que radica en
Caracas. 24 de Julio del 2003.

“ Entrevista a Felipe Ehrenberg, via correo electrénico, artista y tedrico mexicano que actualmente esta
como agregado cuttural en Bolivia. 7 de Octubre del 2003.

Y Josefina Alcdzar en *Una Mirada al Performance en México™ incluido en Con el cuerpo por
delante:47882 minutos de perfomance. Lorena Gémez Calderén (coordinadora). CONACULTA/ INBA/
ExTeresa Arte Actual, México, 2001.
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acciones, actuaciones escénicas, lteratura, etc,*

José A. Sanchez

Creo que la idea de proporcionar una definicion Unica sobre el performance es, de
entrada, problematica pues para mf resulta fundamental abordar al perforrnance a partir
ade las tendencias que hoy Jo componen.
Extrafarmente, muchos perforrmanceros seguimos postulando nuestra propia definicion
del performance como unica e incuestionable y pienso que para hablar del performance
hace fafta reconocer que quienes trabajamos en este campo lo hacemos con y a partir
de aproximaciones distintas. Ademas, creo que habrfa que senalar que no todas flas
précticas del performance han provenido ni se insertan en las artes plésticas.®

Lorena Wolffer

Performance Art is the coupling of expression and experience. The 2D Arts deal in
symbols and metaphors of the body. In Performance Art you take the physical
consequences for your ideas. And when you augment the body with aftemate
interfaces, then it becomes an extended operational system. Performance Art needs to
develop a vocabulary of action....*®

“® Entrevista a José A. S&nchez, via correo electrénico tedrico y critico espariol de performance. 4 de
Noviembre del 2003.

“ Entrevista a Lorena Wolffer, via correo electrénico, artista de performance mexicana que actualmente
se encuentra en Paris, Francia. 30 de Octubre del 2003.

* Entrevista a Stelarc, Via correo electronico, artista de performance y robética australiiano. 20 de Julio del
20083.
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(Performance es la agrupacion de expresion y experiencia. Las artes 2D, tienen que ver
simbolicamente y metaforicamente con el cuerpo. En el performance tomas las
consecuencias fisicas por tus ideas. Y cuando aumentas el cuerpo con una interfaz
afterna, entonces se vuelve un sistema operativo extendido. El performance necesita
desarrollar un vocabulario de la accion...)

Stelarc

... para mi es algo que se esta redefiniendo cotidianamente.®

Es una forma de estar y de explorar lo desconocido con todos los medios a tu alcance.
Es como un abismo siempre esta lleno de sorpresas y habra cosas que tu no puedas
llamar, juzgar, encasillar o clasificar y enionces tienes que usar la palabra

performance... en fin.*?

Cesar Martinez

No hay una definicion cerrada y menos yo la quiero cerrar, no me interesa, porque
puede limitar tu experiencla. Son piezas que pierden su teatralidad. Son maravillosas. 53
Lorena Orozco

Una serie de procesos que sirven para traducir ideas a acclones fisicas, acciones reales.

Un lenguaje muy particular en donde a través de un movirmiento, de un geéto haces un

® Entrevista a César Martinez en 1a tesis de Dulce Marfa De Alvarado Chaparro. Performance en México:
Historia y Desarrollo. Tesis para el grado de Licenciada en Astes Visuales de la Universidad Nacional
Auténoma de México. Directora: Dra. Teresa del Conde. Mayo 2000, México, D.F.

*2 Entrevista a César Martinez, artista de performance, arte objeto & instalacién mexicano. 15 de Octubre
del 2003 a las 17:30 horas en su estudio.

* Entrevista a Lorena Orozco, artista de performance, arte objeto e instalacién. 14 de Octubre del 2003 a
las 20:00 horas en su Estudio de Donceles.
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cambio en la cotidianidad, haces un cambio en el imaginario, en el contexto que te
rodea.”

Pancho Lépez

Performance es para ml una accidon humana, que lleva en si consciente o
inconscienterente lo visual, lo artistico, la emocion, el sentimiento, la intefigencia.

El performance es un espectaculo. Juan Acha decia que “el performance tiene mas que
ver con la pasarela def streep tess, con el circo”.>

Fernando Mufioz

Ni siquiera me meteria a definirfo... >
Producto artistico que requiere del tiempo como una de sus coordenadas y que
transgrede los limites entre los distintos géneros y disciplinas artlsticas o de otra

naturaleza.”’
Ménica Mayer

™ Entrevista a Pancho Lépez, artista y promotor de performance. 14 de Octubre del 2003 a las 17:30
horas en su oficina en &l Museo del Chopo.

5 Entrevista a Femando Mufioz, actor, director y tebrico del teatro. 20 de Octubre del 2003 a la 17:00
horas en su departamento en Temistocles.

> Entrevista a Ménica Mayer, artista y tedrica de performance. 16 de Octubre del 2003 a las 17:00 horas
en su casa en Gonzalez de Cosio.

 Josefina Alcazar en “Una Mirada al Performance en México® incluido en Con & cuepo por
delante:47882 minutos de performance. Lorena Gémez Calderdn (coordinadora). CONACULTA/ INBA/
ExTeresa Arte Actual, México, 2001.
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No ha habido muchas personas que se dediquen a hablar sobre lo queé es propiamente
la teoria o las teorias del performance. Ahora dividir el arte por un lado y la teorfa por el
otro lado es problematico, porque desde luego se retroalimentan. Lo que es muy
importante en el performance es la accion artistica, también es una accion que
construye al cuerpo como un ente tedrico que no separa €l intelecto de la accion.
Entonces la accién de hacer performance es una accion que también es una postura
critica.®

Antonio Prieto

Yo partiia de una cosa muy general, es un efecto plastico llevado a la dimension
temporal y a partir de ahi, amplialo todo lo que tu quieras. *°
Josefina Alcazar

Toda actividad de un individuo que ocurre durante un periodo marcado por Su
presencia continua ante un grupo de observadores particular en el cual tiene una

influencia.®
Erving Goffman®’

® Antonio Prieto, tebrico de performance. Trascripcién de Seminario “Performance: entre el arte y la
teoria® de tres sesiones dado en el Centro de Investigaciones Multidisciptinarias de la Universidad
Auténoma del Estado de Morelos (UAEM) el lunes 26 de enero, el 9 y 16 de febrero del 2004.

* Entrevista a Josefina Alcazer, tedrica del teatro y del performance. 25 de Novismbre del 2003 a las
18:00 horas en ef VIPS, ds Av. Universidad y Migusl Angel de Quevedo.

% Marvin Carison. Performance: a critical introduction. New York, 2001. Pag. 37

8" En “The Presentation of the Self in Everyday Life". 1959,
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El arte del performance es un “territorio” conceptual con clima caprichoso y fronteras
cambiantes; un lugar donde la contradiccion, la ambigtiedad y la paradoja no son solo
toleradas sino estimuladas. %(sic)

Guillermo Gomez Perfta

El performance es un arte conceptual que recurre en términos generales a la accion.
Esta puede ser a través del cuerpo, pero también a través del video, el sonido o de la

ambientacién.®
Melquiades Herrera

Una disciplina en formacion muy amplia que se basa en métodos y técnicas propias de
otras artes desde lo visual hasta las escénicas, pasando por la antropologla, la
lingUistica y la filosofia®,

Niha Yhared

Es ef lenguaje libre en accion, un tanto desarticulado donde todo o viejo puede ser

nuevo otra vez. Es una via para cruzar muraflas.®
Katnira Bello

2 Guillermo Gémez-Pefia. En defensa del performance. Version final, enero, 2004.

% Melquiades Herrera en “E} Performance mexicano en los noventas” en el Catalogo de ciclo de esas
ARTEaccidn. de Andrea Ferreyra (copilacion y edicién). Primera edicién, México, D.F., 2000.pag. 9.

# Jorge Luis Séenz en “Performance jes o no es are?, articulo publicado en Revista Generacion:
P3RFORMANGC3. Numero 45 afo 14. Director Carlos Martinez Renteria, Coordinador de este numero,
Pancho L6pez. México, D.F. 2002,

% Katnira Bello en “Un espacio para la indefinicién” articulo publicado en Revista Generacion:
P3RFORM4NC3. Nimero 45 afio 14. Director Carlos Martinez Renteria, Coordinador de este numero,
Pancho Lépez. México, D.F. 2002. La artista menciona que esta es su definicién hasta ahora.
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Lo que esta dentro (la idea) no tiene forma verbal o lingdistica u otra, entonces lo que
hacemos es que somos realmente traductores; es una traduccion de un idioma
desconocido a otro idioma muchas veces desconocido, pero que este uftimo idioma, el
que se hace publico, ya es legible.%

Marcos Kurtycs

El performance es una filosofia de contacto directo que no se puede efectuar en las
masas, tiene que ser corto y en directo. La de una accion concentrada, una reflexion

sobre lo cotidiano, sobre la funcion del artista o del hombre en su contexto, en su ahora
. 87

y aqui.
Eloy Tarcisio

El performance es una estructura albgica, artificialmente creada, que muestra las
nuevas formas de pensar la realidad de las fantasias en el mundo humano desde las

artes %

 Dulce Marfa de Alvarado en “Precursores Mexicanos: el cuerpo como expresion” publicado en El Angel
del periédico Reforma 14/10/01 incluido en Performance en &l Archivo de Pinto Mi Raya. Recopilacion de
Monica Mayer,; Victor Lerma,. articulos sobre performance de periodicos de circulacién de la Ciudad de
México durante diez afios. México, D.F. 2001.

 Entrevista a Hoy Tarcisio en la tesis de Dulce Maria De Alvarado Chaparro. Performance en México:
Historia y Desarroflo. Tesis para ef grado de Licenciada en Artes Visuales de la Universidad Nacional
Auténoma de México. Directora: Dra. Teresa del Conde. Mayo 2000, México, D.F.

8 Josefina Alcdzar en “Una Mirada a Performance en México” incluido en Con e cuerpo por
delante:47882 minutos de perfomancs. Lorena Gémez Calderon (coordinadora). CONACULTA/ INBA/
ExTerssa Arte Actual, México, 2001.
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Maris Bustamante

El performance por naturaleza resiste conclusiones, como resiste las definiciones,
fronteras, limites tan utiles para la escritura tradicional o las estructuras Idgicas
tradicionales®.

Marvin Carlson

El performance es un ténmino introducido a principios de los setentas para describir un
arte que es efimero, basado en el tiempo y orientado al proceso, que incorpora €l
cuerpo como objeto y como sujeto de busqueda y explora formas extremas de
comportamientos, tabus culturales y problemas sociales. También es utilizado
retroactivamente para referirse a experimentos de los sesentas del grupo de Black
Mountain College, los cincuentas, los eventos Dadalstas y Surrealistas de los veintes y
treintas sucesivamente. Esta genealogia es euro céntrica y tiende credibilidad a la
asuncion que los artistas de color empezaron a realizar performance gracias a las
politicas multicutturales de los ochentas.”

Coco Fusco

En el performance el comun denominador es la presencia de lo real en el ambito mismo

de la representacion como un detonador fundamental para resignificar la vida y abrir y

® Carison, Marvin. Performance: a critical introduction. New York, 2001.
"® Coco Fusco (1995) p.252 citado por Ondine Chavoya en Corpus Delecti : Performance Art of the
Americas / Coco Fusco, (ed) London ; New York : Routledge, 2000.
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expandir los umbrales acostumbrados de la percepcién.”
Pablo Mandoki

En el arte del performance la distancia entre lo real-verdadero (social y personal) y lo
simbolico es mucho menor que en el teatro de drama donde casi todo consiste en
fingir. Donde incluso lo real se convierte en fingimiento.™

Richard Schechner

El performance es la iluminacion extra, fuera del artista.”
Juan José Gurrola

El performance es la accion del autor no asumiendo ser otro, no simufa. En su entorno
no hay elementos escénicos en el sentido de la representacion sino que las cosas y los
espacios son lo que son. Permite que se le vea, se muestra y sé expone en un lance en
el que duda y acepta la posibilidad de que él y los demas miren de otra manera e/
mundo o0 a través de un gesto o un movimiento personal. Por eflo el publico
generalmente no recibe respuestas ni lecciones, sino preguntas, incertidumbres

contundentes. La coherencia aldgica del performance crea situaciones de emergencia

" pablo Mandoki ponencia“La representacién en el teatro y en el performance. Puntos de encuentro y de
diferencia” en Catalogo de ciclo de mesas ARTEaccion. Andrea Ferreyra, (copilacion y edicién). Primera
edicién, México, D.F., 2000.

™ Guillermo Gémez-Pefia,. En defensa del performance. Versién final, enero, 2004.

B Josefina Alcézar en “Una Mirada al Performance en México” incluido en Con e cuerpo por
delante:47882 minutos de perfomance. Lorena Gémez Calderon (coordinadora). CONACULTA/ INBA/
ExTeresa Arte Actual, México, 2001.
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en las que se pone en riesgo la seguridad de orientacion,”
Victor Murioz

El performance es una accion plastica, visual; una emocion plastica efimera, algo que
acontece y que puede también no estar aconteciendo. Es una accion aparente, virtual
finalmente.”

Armando Sarignana

™ Viictor Mufioz en “¢, Qué hace ese hombre ahi dentro?” incluido en Con &l cuerpo por defante:47882
minutos de perfomance. Lorena Gémez Calder6n (coordinadora). CONACULTA/ INBA/ ExTeresa Arte
Actual, México, 2001.

™ Entrevista a Armando Sarignana en la tesis de Dulce Maria De Alvarado Chaparro. Performance en
México: Historia y Desarrollo. Tesis para el grado de Licenciada en Artes Visuales de la Universidad
Nacional Auténoma de México. Directora: Dra. Teresa del Conde. Mayo 2000, México, D.F.
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