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“Cualquier clase de inhumanidad
Se convierte con el tiempo, en humana”

Yasunari Kawabata

Prefacio:

Partiendo del pensamiento de la teoria critica, asi como de otras logicas del
conocimiento, puede decirse que mucho del acontecer cotidiano, de nuestras
practicas sociales e interpersonales buscan ser condicionadas por el modelo
economico postindustrial orientado a la competitividad, el aislamiento social, la
eficiencia técnica y pecuniaria y la disolucion del tiempo libre; tiempo familiar, tiempo

de esparcimiento, de autoformacion y de goce estético, en aras de la productividad.

Hasta cierto punto, como han sefalado los estudios y los ensayos filoséficos de
Benjamin, Adorno, Horkheimer, et al...estos procedimientos han sido el resultado
de un continuo desarrollo en las areas del conocimiento cuyo perfeccionamiento
técnico y racional ha consolidado la formacion de escenarios de control sobre los
entes sociales por parte de los conglomerados multimedia a través del consumo de
productos culturales masificados: “por el momento, la técnica de la industria cultural
ha llevado sélo a la estandarizacién y produccion en serie y ha sacrificado aquello
por lo cual la légica de la obra se diferenciaba de la I6gica del sistema social.”

(Adorno: 1944: 166).

En un plano general, es en la dinamica configurativa de las formas simbdlicas del

proceso sociocultural que por un lado encontramos los fundamentos politicos y
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economicos de dominio, pero por el otro, nuestro particular objeto de interés: las
posibilidades estéticos del arte, cuya caracteristica central es quizas combatir,
circundar vy resistir las consecuencias pecuniarias del presente a pesar de sus
fuerzas desproporcionadas, puesto que puede expresar un cuestionamiento critico

a la normativa reinante y generalizada del intercambio social.

Tal es la fuerza comunicativa del arte que desde su sofisticacion pragmatica fue
provista como una herramienta con grandes alcances ideoldgicos y politicos: razon
de acaparamiento y desarrollo en ambitos de diversa indole, como es el
propagandistico, hasta llegar a cumplir una labor comercial, y Danto diria de orden
politico (Danto: 2005: 142), la cual es ejercida por grupos de poder que pretenden

administrar su sustancia simbdlica o creatividad poética desde hace siglos.

Sobre esta cuestion, especulamos que el arte cuenta con un caracter de
restructurador social, el cual ha intentado ser absorbido por parte de los cuerpos
empresariales con sus discursos hegemonicos para el disefio y construccion de la
sociedad contemporanea. Sin embargo defendemos la idea de que el arte, en tanto
elemento constitutivo del ser humano — y en términos exponenciales la cultura—
tiene la posibilidad de resarcir su postura al ser trivializado por la cadena monopdlica

por su materialidad mas que por los valores que integra.

Por tal motivo, en oposicion al aprisionamiento mercantil — e institucional — del
valor cultural del arte, han surgido proyectos artisticos que replantean el
enjuiciamiento conceptual de las formas simbdlicas, y su incidencia sensible en la

sociedad, que sugieren una apertura politica, donde la practica artistica y la
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experiencia estética fungen como piezas claves para la reapropiacion y circulacion

del capital simbdlico a nivel colectivo.

Estas propuestas, en suma, han surgido desde un principio como movimientos
modernistas del arte o vanguardias artisticas, los cuales engloban un aparato critico
que da cuenta de la diversidad social, los potenciales de los sujetos en tanto
colectividad, y las posibilidades reinventivas de la cotidianidad y de la realidad
misma, cuyas virtudes se ven atentadas por la ultima version del capitalismo

industrial: el actual modelo neoliberal.

Al respecto, es necesario comprender al régimen tecno-instrumental de nuestros
tiempos no como resultado del poder inteligible del sujeto histérico, sino como
institucionalizacion moral que, a través de complejos dispositivos ideoldgicos,
intentan promover la regulacién de la subjetividad por medio de la unificacion del
lenguaje poético del arte y la permanencia de estructuras pragmaticas que justifican
su razonamiento: por ejemplo, la publicidad aprovecha los rasgos de la cultura para
hermanarse con la sociedad y de este modo fortalecer el monopolio a partir de la

conmocion colectiva(Adorno: 1944: 206).

Por consiguiente, consideramos que el panorama estético hoy en dia se
desenvuelve en la pugna de ciertas practicas artisticas en busca de la verdad o en
todo caso de la heteronomia de las percepciones contra la persistencia de valores
de la industria cultural globalizada, cuya bifurcacion se debe en parte a la era digital
o de la informacién que complejiza la relacion de los actores de la vida diaria con su

entorno — en parte debido al caracter virtual — mas alla de colaborar en la
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reconciliacion del hombre con su naturaleza espiritual: Segun A. Wellmer, la falta de
conexién con el pasado, que se ha convertido en olvido, ha dado origen a un artificio
instrumental naturalizado, provocando la escision entre el espiritu y la naturaleza

(Wellmer:1993: 17).

Este hecho facilita y flexibiliza las formas de dominio, promoviendo la ilusion del
control de la naturaleza e impidiendo la visibilizacion de un relato social alternativo
al prescrito por el orden sistémico®. A Propésito de ello, seguin Francisco Sierra se
relativiza el mundo cotidiano y, “se pierde la experiencia propia por medio de la
colonizacion de los simulacros mediaticos que bloquean el imaginario politico-

ideoldgico emancipatorio” (Sierra en Mari Saénz: 2004: 91).

Por estas razones, resulta indispensable “discutir las formas contradictorias de la
comunicacion en la sociedad del conocimiento” (Sierra en Mari Saez: 2004: 92),
para testimoniar y explicar con mejores bases la crisis social reflejada en la cultura
y el arte y, simultdneamente, considerar a ambas como componentes
fundamentales para la reconciliacion del vinculo interhumano con su naturaleza

primigenia, fracturado por la razén instrumental.

Ahora bien, tras una reflexion en el terreno cultural que concierne al quehacer
artistico y comunicacional, pensamos que es posible modificar el proceso de

transmitir, comprender e interpretar el mundo que aun no sabemos habitar a causa,

1 Seglin Adorno, la ideologia de la industria se basa, en parte, en la creencia de que la manipulacién de la
naturaleza por medio de la técnica concluira en un beneficio para la humanidad. Por lo cual se legitima la
explotacion de la naturaleza para la naturalizaciéon de la barbarie (Adorno: 193: 1944).
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en parte, del constante reajuste que la burocracia totalizadora hacen del tiempo y

espacio social e individual.

Por ello apostamos por el performance art, o arte del performance como critica,
cuestionamiento y pronunciamiento estético en antagonismo con el esquema de la
sociedad actual y sus formas normalizadas del lenguaje, las cuales han sido
mediadas por los aparatos ideoldgicos de la comunicacion y la politica. Nuestra
propuesta en esta linea consistiria en un sistema de réplica — que de acuerdo con
Ranciére se precisa en hacer frente a “la mediacion representativa y la inmediatez
etica” (Ranciére: 2010: 61) de la industria cultural contemporanea, cuyo lineamiento,
en compafia del modelo neoliberal, se basa en la configuracion social del ser

humano en sus formas diversas de existencia.

Por tal motivo, es menester para los interesados en el campo comunicacional la
revaloracion, tanto comunicativa como estética, observada desde la rama
economica y politica de la comunicacion, de planteamientos y alternativas con la
intencién, no de revertir los efectos provocados por el capitalismo contemporaneo,
sino de posicionar a los posibles agentes de cambio fuera de un perimetro
vulnerable donde pueden ser domesticados y controlados, como diria Francisco

Sierra, por los discursos ideoldgicos del neoliberalismo.
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Introduccion.

Actualmente, la denominada era digital (donde el intercambio de informacion y la
interaccidn de las personas se puede dar de manera instantanea gracias a las
tecnologias digitales y a la conexién de redes), para fortuna o desventura de la
humanidad ha permeado la manera de ser, de pensar y de actuar de los individuos.
Del mismo modo ha transformado las formas de comunicacién, interaccion y

desenvolvimiento de la sociedad contemporanea.

Estas transformaciones han sido producto de un proceso multidimensional entre el
campo cientifico, politico, tecnoldgico, econémico y estético donde cada uno de
estos saberes es integrado en la esfera de lo social y expresado en el mundo de la

cultura.

Asimismo, desde sus origenes y por su mismo valor como articulador social, la
cultura ha sufrido una serie de modificaciones y se ha convertido en un canal idéneo
para la consolidacién de un sistema predominantemente econémico basado en su
propia adquisicién, lo que en consecuencia ha provocado mutaciones en su

naturaleza ontologica de intercambio.

Este sistema, cuyo orden social tom6 rumbo al finalizar las guerras mundiales
durante el siglo pasado, y el cual nos rige como individuos, hoy en dia responde
bajo el nombre de neoliberalismo. Paso a paso la hegemonia global sufrié una serie
de saltos cualitativos en su formato: los medios politicos tradicionales se vieron

modificados por las politicas financieras y econémicas de los grupos empresariales.
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En este orden, el desarrollo del modelo neoliberal como ultima modalidad del
sistema capitalista no fue producto de una decisién ecuanime por los aparatos
estatales de las naciones que integran el mundo, sino una politica iniciada por
Estados Unidos e Inglaterra y expandida a casi todo el orbe para la reestructuracion

de las sociedades en funcién de los mercados:

Asimismo, desde hace ya varias décadas, los sistemas politicos imperantes en México y el
mundo han construido politicas excluyentes y opresoras contra las mayorias en pro de unos
cuantos. A estas politicas se les reconoce en conjunto bajo el nombre de neoliberalismo, el
cual busca como fin dltimo el individualismo en una época mundializada, la mercantilizacién
de la sociedad y la apertura del mercado de los oligopolios, lo cual le quita soberania al

Estado (Mari: 2004: s/p).

En palabras de Pierre Bordieu, “el neoliberalismo se puede definir como un
programa politico cuyo objetivo es la destruccion metddica de los colectivos o de lo
colectivo” (Bordieu en Mari Saez: 2004: 24)). Asimismo Ignacio Ramonet lo califica
como pensamiento unico (Ramonet en Mari Saez: 2004:24); el cual, segun Mari

Saez se puede subdividir en tres puntos: en un proyecto social, un proyecto politico

y un proyecto ideoldgico o filoséfico (Mari Saez: 2004:24).

1.- El proyecto social, busca una sociedad fragmentada para la efectividad del
sistema, donde los grupos sociales son aislados para su mejor organizacién y de
este modo, propiciar la pérdida de valores solidarios entre los iguales por medio de
las reglas de la competencia que los haga enfrentarse entre ellos mismos. De este

modo se pondera el papel del individuo con mejores cualidades para el capitalismo
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por encima de los colectivos y valores comunes, “impidiéndose el establecimiento

de alianzas y la construccién de redes”. (Mari Saez: 2004: 25).

Del mismo modo, este primer lineamiento se basa en la produccién de estereotipos
negativos con el fin de deslegitimizar las organizaciones sociales que buscan
generar vinculos sociales y desequilibrar los proyectos neoliberales, por medio de
calificativos para provocar sospechas sobre estos grupos, por ejemplo al llamarlos
terroristas y violentos “con el fin de frenar el proceso de identificacion que han
conseguido generar con la poblacion mundial, especialmente entre los excluidos de

la globalizacion neoliberal” (Mari Saez: 2004: 25).

Por ultimo, se promueve la deserciéon del compromiso social y publico a través de
practicas individualistas, por medio de acciones cotidianas que vuelven pasivo al
posible sujeto democratico: por ejemplo, a través de emisiones de televisiéon que
refuerzan la conducta de los espectadores y apagan su vitalidad interior (Chomsky

en Mari Saez: 2004: 25).

2.- El proyecto politico del neoliberalismo, parte de una estrategia econdmica donde
el Estado reduce los gastos sociales en materia de educacion, salud, seguridad, etc.
para retribuirselo al mismo modelo capitalista que se autoproclama como la
panacea para procurar el Estado del Bienestar a cambio de la privatizacion de los

servicios publicos (Harnecker: 1999: 177 en Mari Séez: 2004: 26).

3.- El proyecto filosofico, se estructura por medio de la adjudicacién y el abuso de
los bienes comunes de la sociedad por parte de los grupos de conservadores y

elitistas, provocando lo que sefiala Carlos Alvares Sotomayor como, “darwinismo
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social. La seleccion natural que se pone en marcha a través del mercado es un

mecanismo implacable” (Mari Saez: 2004: 27).

Por lo tanto, tras comprender las esferas culturales que abarca el neoliberalismo
podemos decir que su finalidad ultima es, “abortar de raiz cualquier intento de
creacion de redes de solidaridad y de comunicacion alternativas, porque choca con
los principios y con las logicas de funcionamiento del sistema econémico capitalista.
En este ambiente sociopolitico la construccién de redes de solidaridad supone ir en

contracorriente” (Mari Saez: 2004: 27).

Del mismo modo, durante la consolidacion del neoliberalismo, los grandes
consorcios empresariales con fuertes alcances tecnolégicos y de informacién
comenzaron a difundir el mundo de la cultura en aras de una sociedad con mas
conocimiento y desarrollo civilizatorio. No obstante, los aspectos culturales de la
sociedad, comenzaron a verse directamente afectados al ser provistos como
energéticos para la Industria, formas de mercancias y fuente de riqueza monetaria

privada.

Es decir, la cultura entendida como una instancia mediadora que relaciona unos
sujetos con otros, tras una serie de eventos histéricos como la revolucién industrial
y el capitalismo incipiente, de acuerdo con Adorno entra en el reino de la mercancia,

pierde su valor simbdlico y asume un poder mercantil. 2

En un primer momento, esta premisa seria la principal caracteristica de la industria

cultural, la cual estaria respaldada por instituciones que difunden y organizan su

2 Adorno y Horkheimer (1944): Dialéctica de la lustracién: La industria cultural, Akal, Espafia.
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ideologia para la permanencia de estructuras economicas y sociopoliticas.
Igualmente, esta ideologia se basa en una cultura de masas, plataforma operacional
de la industria cultural, con la cual se configura parte de la subjetividad de los

individuos.

Sin embargo, en contraposicion a lo mencionado, Adorno elucubré sobre las
posibilidades estéticas del arte de vanguardia como justa balanza ante la industria
cultural. Si bien, esta ultima intenta permear el mundo con su lenguaje, vocabulario
y sintaxis (Adorno: 1944:173), el arte de vanguardia buscaria dislocar los lenguajes

establecidos y reformular los esquemas por medio de un juego de significaciones.

En esta direccion, tras desarrollar este proceso podemos acariciar la idea de un
segundo momento o desplazamiento de la industria cultural hasta los terrenos del
arte, donde se ha advertido, en términos de Walter Benjamin, su reproductibilidad
técnica, y con ello la incidencia de caracteres de otro orden en el mundo

propiamente artistico.

Es decir, para Benjamin, la reproductibilidad técnica del arte implica, no sdlo la
masificacion del arte con los pros y contras que esto pueda traer, sino que la obra
de arte misma pierda su caracter ritual y magico comprendido como poder auratico.3
De ahi que las fronteras de lo propiamente artistico se vean transgredidas por lo

politico, tecnolégico, econdmico y social.

En este sentido, el arte ha sufrido una serie de cambios cuyas particularidades

comenzaron a verse expresadas en la segunda mitad del siglo XX, etapa donde

3 Benjamin, Walter (2003) La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Itaca, México.
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comenzo a cobrar un sentido completamente diferente al que se habia tenido hasta
entonces: de ser visto como un detonador de belleza, es entendido como un

dispositivo critico sobre la condicion socio histérica del ser humano.

A esta transicion, Arthur Danto la comprende como el final del mundo del arte. Y por
ello se refiere, no al entierro de la capacidad artistica del ser humano, sino al cambio
de una concepcidn estética inscrita en una historia del arte y sujeta a una filosofia

del arte (Francisco Pérez en Danto:2005:12).

Si bien la teoria y reflexion de Danto abre la posibilidad de entender el arte en
general desde su caracter intrinseco, su pensamiento contempla los altibajos
historicos del ser humano. De este modo testimonia una ruptura conceptual y
discursiva con la cual finaliza una forma unica de facturar el arte y se inicia el arte
contemporaneo o posthistorico a través de un replanteamiento filoséfico sobre la

idea de arte. (Francisco Pérez en Danto: 2005: 13).

Entretanto, la concepcién de arte es liberada de su soporte fisico y depositado en
un envoltorio conceptual; cada vez mas, el arte, avanza hacia una autoconciencia
de si mismo y en ese proceso se aleja del antiguo régimen del arte, donde este
cumplia una funcion meramente estética. Por ello, Danto diria que “el arte sin la
teoria no existe” y no se puede reducir unicamente a su apariencia y rasgos

formales. (Jarque y Adorno en Danto: 2005:142).

Sin embargo, mas alla de cierta claridad sobre el mundo del arte en cuanto a su

definicidon y razon de ser, el arte, a la postre, ha generado confusiones del tipo qué
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es, cual es su proposito y funcion practica y bajo qué normas se rige si es que

existen tales.

Ante estas interrogantes podemos indicar que uno de los planteamientos primarios
del arte en el presente, a diferencia de la mentalidad occidental pretérita, es la
elaboracién de cuestionamientos intelectuales sobre los sujetos y su entorno mas
alla de presunciones que impliquen un estudio sistematico de corte racionalista o
empirista. Sobre este hecho Danto acota lo siguiente: “los problemas filosoéficos
surgen cuando ciertas distinciones no pueden ser expresadas o aclaradas a través
de un analisis material, propio del método cientifico” (Ma. José Alcaraz Ledn en

Danto: 2005:74).

Con Danto, como punto de partida para un analisis tedrico del arte, rescatariamos
la necesidad de una reelaboracidon de la concepcidn estética del arte, ya que el
hecho aislado de un estudio contemporaneo con base en una estética tradicional y
moderna sélo desataria aberraciones conceptuales que distorsionan y reducen las

posibilidades del arte.

En este sentido, nos atrevemos a decir que Danto invita a los interesados en el
campo del arte y de la estética a emprender un ejercicio de nuevo aprendizaje, de
revision sobre lo que pudiera ser visto como un conocimiento categorico y
autoritario, con el propoésito de restituirle a aquel su valor, in absentia, simbdlico y
libre de aprehensién por un sistema supervisor. A propdésito, para Adorno la idea del

concepto es: “un instrumento de reduccion de lo diferente a identidad, de lo multiple
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a unidad, de la experiencia incierta, abierta, a experiencia reglamentada” (Adorno

en Danto: 2005: 135).

Para ello, se requiere de un sustento histérico y teodrico del arte que dé pie a nuevas
formas de conocimiento y promueva la practica de la reflexion, la participacion vy el
encuentro de experiencias intersubjetivas, en lugar de basarse unicamente en una
disciplina mecanicista que objetiva y cuantifica la capacidad simbdlica de los sujetos
sociales, reduciéndola a un pensamiento légico-causal. De acuerdo con una
interpretacion de Alfonso Castafio Pifian en el fildsofo F. Schelling respecto de la
tradicién cientifica moderna menciona que, “el intento de explicar lo cualitativo
partiendo exclusivamente de los cambios cuantitativos en el espacio no logro
sofocar el anhelo, cada vez mas intenso, de buscar mas alla de los movimientos
espaciales una realidad mas profunda y de sentido inteligible” (Shelling en Catafo

Pinan: 2014: 31).

De este modo, la urgencia de ampliar nuestros métodos de cognicion se debe al
intento de reglamentacion social de la percepcion comun sobre lo ya establecido,
puesto que esta ultima no se ejerce de forma natural e inmediata, sino que se le
atribuye a una determinacion histérica y cultural; Ludwing Wittgenstein afirma que:
“la percepcion ya no se concibe como un modo neutral de acceder al mundo, sino
que en si misma esta mediada por conceptos y pensamiento” (Ma José Alcaraz en

Danto: 2005: 78).

A este respecto Horkhemier dice lo siguiente: “Los hechos que nos transmiten los

sentidos se hallan socialmente prefigurados de dos maneras: a través del caracter

pag. 19



histérico del objeto percibido y del caracter historico del 6rgano perceptivo. Ninguno
de los dos es meramente natural, sino que se han formado a través de la actividad

humana” (Horkheimer: 1937: en Wolf: 1987: 2005).

Estos conceptos y pensamiento de los que habla Wittgenstein comprenden
estandares estéticos (y Danto diria narrativos) que bien podrian dejar de ser
vigentes por motivo del desgaste histérico y la pérdida del sentido universal en un
imaginario social desapegado mitolégicamente debido al relato civilizatorio erigido

como verdad.

Por esta razon, y retomando nuestro eje conductor, la aportacion discursiva del
performance al mundo del arte y al mundo en general como nueva forma de
conocimiento, o asi lo vieron sus practicantes en la segunda mitad del siglo XX,
implicaria una propuesta teodrica, practica y pedagdgica que podria poner de
manifiesto el intercambio de sinergias que contribuyen al desarrollo de formas
sensibles de la experiencia (Ranciére: 2010); del mismo modo, apelaria a una
actividad exenta de ataduras academicistas debido a su origen anti institucional, la

cual le provee cierto rasgo de autonomia estética como mas adelante veremos.

Sin embargo, durante el proceso de emancipacion conceptual del arte que puede
ser leido como un mérito, el performance, al igual que otras expresiones artisticas,
ha sido cooptado por fuerzas distintas a las religiosas que fueron en un inicio.
Vicente Jarque menciona que, en el intento por desapegarse de un relato
desgastado, el arte, “puede ser dictado desde el exterior, ya sea por la moda o la

politica, pero el dictado interno, por el pulso de su propia historia, es algo del
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pasado”. No obstastante, nos hace entender que, mientras el arte sea apropiado
por otros agentes, aun a sabiendas de su cambio de rumbo inminente, no carecera
de fundamento ya que contara con nuevas narrativas que lo sustenten. (Jarque:

1992:24).

Dicho lo cual, por medio del mundo del arte, es como también puede ser analizado
el mundo de lo humano y puesto en cuestion en aspectos que no han sido
abordados por las ciencias y los conocimientos positivistas desarrollados desde el
siglo XVIII. De igual forma, el performance pretende infundir un sentido de actividad
perceptiva, para pasar de un acto de “observador racional” a uno de “energias

vitales integrales”. (Ranciére: 2010:12).

Sélo por medio de un pensamiento reflexivo y critico, con respecto a los fenémenos
contemporaneos y sus implicaciones, es posible sacar a la luz las falacias que la
ideologia reinante introduce al mundo con apoyo del instrumentalismo de la técnica
en contra del arte*. Para ello es necesario realizar un estudio metodoldgico
interdisciplinario enfocado en el desarrollo del poder simbdlico del arte—su
poética— como medio que se rehusa a formar parte de la politica reglamentaria del
arte en tanto que busca incorporarse a la fantasia liberadora de la creatividad para

la resignificacion del proceso social tomando en cuenta la mirada colectiva.

4 Acorde al pensamiento de Adorno de la industria cultural, la razén instrumental explota el espiritu del arte
a través de la degradacidn del estilo, con el cual la existencia adquiere sentido. (Adorno: 175:1944).
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Metodologia

Como pudimos apreciar hasta ahora, este estudio tiene el objetivo de esgrimir las
vicisitudes del arte del performance a través de dos de sus giros conceptuales mas
destacados durante el siglo pasado: la desestetizacion del Arte (A.Danto) y la
pérdida del aura en la obra de arte debido a su reproductibilidad técnica (W.
Benjamin) visualizada desde el desarrollo de la Industria cultural destacado por

Adorno y Horkheimer.

Bajo este marco tedrico referencial se intentara explicar, a través de una
reconstruccion hermenéutica del arte, el comportamiento de este ultimo tras su
desconceptualizacidn estética ubicada en la obra de Joseph Bueys: el performance,
cuyo surgimiento pone de manifiesto la complejidad que ha adquirido,

histéricamente, el mundo del arte como expresion del mundo social.

En primera instancia, la experiencia social del arte ha dejado problemas planteados
acerca de las dificultades que las practicas artisticas encarnan en un régimen
capitalista y pragmatico asi como la sujecion que tiene la sociedad contemporanea
en términos economicos-creativos a causa de las légicas decretadas por el orden

politico imperante a escala mundial.

Para ello utilizaremos el marco metodoldgico de John B. Thomspon, el cual se basa
en el enfoque hermenéutico profundo utilizado previamente por teéricos como Paul
Ricoeur y Hans-Georg Gadamer, cuya construccion analitica engloba tres
momentos clave para ir mas alla del efecto de realidad y ubicar sus causas y

condicionantes sociales particulares (Thompson: 1993:304), que en este caso den
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cuenta del origen de los estatutos simbdlicos del arte y de su reconversion con la
llegada del arte de vanguardia del S. XX, donde tiene cabida el performance, el cual
se autoproclama movimiento artistico, cuyo discurso estético reviste formas
desconocidas de facturar el arte, de ser exhibido y percibido como el dadaismo en

primero termino o el accionismo vienés, que transgrede los paradigmas morales.

El primer momento, el analisis sociohistorico, recrea los espacios contextuales
politicos e institucionales, y su delimitacion espacial y temporal, bajo los cuales se
regula no solo la movilidad de los constructos simbdlicos de la sociedad sino a los

sujetos que la conforman por medio de estos:

“las formas simbdlicas no subsisten en el vacio: se producen, transmiten y reciben en
condiciones sociales e histdricas especificas. Aun las obras de arte que parecen eternas
y universales se caracterizan por condiciones de produccién, circulacidn y recepcion,
desde las relaciones de mecenazgo en la Florencia del siglo XVI hasta las salas de

exhibicién de las modernas galerias o museos de arte” (Thomson: 1993:308).

En este apartado, a grandes rasgos, se toma en cuenta la estructuracién social por
via de la normativa institucional y la mediacién politica de los grupos de poder, a
propésito de los medios técnicos de inscripcion y transmision, que configuran las

convenciones interactivas del manto social (Thompson: 1993:310).

De este modo, a partir de la interpretacion de los procesos sociales por medio de
los cuales se analizan las diferenciaciones generales entre los diversos miembros
de la sociedad, se puede llegar a una reflexion cuyo nivel de trascendencia social

ponga a la luz las medidas implicitas y explicitas (Thompson: 1993: 312), que
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codifican el status quo de los individuos y revelan sus modos de articulacion bajo

las técnicas de convivencia.

En este sentido, en el primer capitulo de esta investigacién reuniremos las bases

sociohistéricas donde la industria cultural, identificada por Adorno y Horkheimer,

evidencia los tratamientos de reproduccion, circulacidn y recepcion de los productos

culturales, formas simbodlicas en Thompson, para confirmar la cohesion social

intermediada por los aparatos institucionales que dictaminan parte sustancial de la

narrativa social por medio de producciones imaginarias de sentido:

1.

En esta direccion, intentaremos justificar los motivos para hacer uso de una
teoria critica cuya tradicion, consideramos, mantiene un estado de vigencia
hasta el dia de hoy: sirve de fomento para la reivindicacion del tejido social
de un mundo cada vez mas industrializado y deshumanizado por medio de
una “reorganizacion racional de la sociedad capaz de superar la crisis de la
razon” (Mauro Wolf: 1987:91).Por eso contextualizaremos la vision y analisis
que sus principales exponentes presentaron casi como presagio sobre la
reforma del capitalismo avanzado desde un enfoque estético y politico para

asi atisbar el curso del arte.

Del mismo modo, en el segundo capitulo utilizaremos las elucubraciones
tedricas de Walter Benjamin, y su conexion con el arte postindustrial, con la
intencion de reforzar nuestro aparato critico que sirva de puente explicativo
para describir el status del arte en el presente tras su reproduccién técnica,

y especificamente del performance como resignificacién de los principios de
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la teoria critica llevados a la praxis como foro de analisis que somete a
revision los procesos tedricos para el desarrollo de una teoria critica moderna
con la cual se confronta la logica de la industrializacion en sus distintas

facetas.

En otro apartado de nuestro segundo capitulo afrontaremos el recorrido
histérico del performance como forma de manifestacion caracteristica de las
vanguardias artisticas del siglo XX, cuyo interés prima en la apertura
conceptual del arte; momento donde se entrelazan los lenguajes y surgen
planteamientos del arte distintos a los del sistema antiguo y clasico de las
artes a través de expresiones emergentes con demandas sociales y
humanas en oposicién a una visidn totalizadora, uniforme y objetiva del arte.
En concordancia con la descripcion de esta primera fase, es imprescindible
el seguimiento de un segundo momento de la metodologia profunda de
Thompson: el analisis formal o discursivo, el cual apela directamente al objeto
de estudio. “Establece la base de un tipo de analisis que tiene que ver
directamente con la organizacion interna de las formas simbolicas con sus
rasgos, patrones y relaciones estructurales” (Thompson: 1993:312).

En el tercer capitulo, llevaremos a cabo dicho analisis formal o semidtico de
los rasgos sensibles del performance como explicar los cuadros a una liebre
muerta del artista aleman Joseph Beuys a modo de descripcion sobre la
consistencia de un performance y su lectura estética como resistencia
simbdlica ante el modelo neoliberal ya bien entendido los pasajes

sociohistoricos del arte y los estadios comerciales de la industria cultural.
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Para ello expondremos el desarrollo de dicha obra y la manera en la que se articula
por medio de sus elementos signicos para la interpretacidon de los diferentes niveles
del mensaje que emite el artista en su numero performatico. Segun Thompson, en
este peldafio metodolégico—ya habiendo revisado las demas secciones del método

—se revela la posicion ideoldgica del objeto de estudio, la pieza artistica.

Finalmente, para concluir nuestro trabajo de investigacion emprenderemos el tercer
momento de nuestro enfoque hermenéutico basado en el esquema de Thompson,
de interpretacion/reinterpretacion. En él nuestro recorrido analitico a través del
analisis sociohistorico y el analisis formal, con respecto a temas abordados
anteriormente por otros pensadores, cobrara un nuevo sentido de relevancia
cuando se relaten las conexiones significativas y subjetivas que aportan una nueva

perspectiva teorica en el universo del conocimiento.

Bajo este método, suministraremos al imaginario social, a la construccién histérica
colectiva, nuestra propia experiencia traducida en pensamiento creativo, como si las
anécdotas sociales y los detalles de nuestro interés — por ejemplo la transformacion
del concepto de obra de arte — sirvieran para exponer fragmentos de verdad a
nuestro intelecto con los cuales reinterpretamos el mundo prescrito y le abonamos

un comentario critico a su objetividad (Thompson: 1993:318).

Para Thompson, el sentido ultimo del marco metodolégico de la hermenéutica
profunda es develar el significado en funcion del ejercicio del poder depositado en
las relaciones de dominacion. Y con ello interpretar el trayecto de la ideologia

subyacente que configura las formas simbdlicas y su circulacion en el ambito social
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(Thompson: 1993:320). En este caso, nuestro objeto de analisis, el performance,
nos proporcionara los recursos interpretativos para reconstruir un significado social

del arte mas alla de su designacion en la cadena institucional y comercial.

Por ello nuestro objetivo central es tratar de mostrar como el performance tiene los
recursos estéticos comparables a las artes tradicionales para enriquecer la idea de
un arte heterogéneo, universal, plural y eterno cada vez mas urgente en la sociedad

moderna.

Por otro lado, nuestros objetivos particulares pretenden mostrar la plausibilidad del
arte del performance como vinculador simbdlico entre las entidades sociales con la
finalidad de redimensionar las fuerzas colectivas en un contexto premeditadamente

individual.

En compensacion, se intentara identificar y diferenciar en términos generales las
practicas artisticas de las practicas industriales que navegan con supuestos
beneficios socioculturales cuyas politicas econdmicas suprimen las actividades
artisticas que procuran la emancipacién de la sociedad desde un nivel perceptivo

mediante el analisis de caso del performance

Parte de nuestra meta es realizar una posible radiografia panoramica de la
condicion del performance en el presente y su permeabilidad en la época
contemporanea, donde el capitalismo exacerbado, la exaltacion del espectaculo y
la mercantilizacidn del arte son capaces de atravesar su armazoén para integrarlo en

su dinamica comercial.
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Finalmente, para concluir este trabajo, se pretende demostrar la hipétesis de que el
performance, a pesar de ser una expresion susceptible de ser apropiada por la
Industria en sus diferentes modalidades, mantiene ciertas caracteristicas
contenidas en su naturaleza que lo dotan de cierta resistencia simbdlica por sus
propiedades flexibles, perecederas e inasibles que evaden su fetichizacion y

personificacion en el sistema mercantil global.

A lo largo de este trabajo algunos de los fundamentos de la teoria critica nos
orientaran por ser un método de aproximacioén para subrayar la importancia de la
preservacion del arte en una época donde las ideas creativas, las expresiones
culturales y los intentos de modificacion del sistema, son integrados y absorbidos

por las fuerzas hegemonicas para fines comerciales y de control social.

Por ello, es de vital importancia, a través de una postura critica, “la construccion
analitica de los fendmenos y su referencia hacia las fuerzas sociales que la
determinan”. La teoria critica tiene injerencia como una teoria social general donde
la razén instrumental (tecnificacion y dominio de la cultura) es enjuiciada por sus

procedimientos para mantener el estado de las cosas (Wolf: 1996:91).

Por otro lado, la postura critica, como teoria y practica, penetra en el sentido
prefigurado por los fenémenos supraestructurales de la cultura y del
comportamiento de la sociedad contemporanea: los fenémenos estructurales
instaurados por el capitalismo y la industrializacion (Rusconi:1968:267en Wolf:1996:

92), con la tarea de desentranar y acentuar los aspectos no tomados en cuenta en
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el intento por objetivar y sefialar solo una parte del universo histérico y no

comprender a este como un objeto integral y unitario.

Asimismo, la teoria critica tiene como tarea desmitificar las practicas analiticas de
datos por medio de técnicas “imparciales” y “racionales” asi como olvidar la tesis,
como dice Adorno y Horkheimer, de la “estatica y dinamica social que se manifiesta
en la actividad cientifica” (1956:39), con la finalidad de recordarle a la sociedad su

facultad y naturaleza indeterminada por las instituciones mediadoras:

Los fines especificos de la teoria critica son la organizacién de la vida en la que el destino
de los individuos dependa no del azar y de la ciega necesidad de incontroladas
relaciones econdmicas, sino de la programada realizacién de las posibilidades humanas

(Marcuse: 1936:29 en Wolf: 1996:93).
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1. INDUSTRIA CULTURAL: CONFIGURACION SOCIAL DEL SENTIDO.

La racionalidad técnica o tecnoldgica cuyo principio falaz de ilustracién caracteriza
al periodo de modernidad®, es desde la optica de Adorno el modelo ldgico
operacional de la Industria cultural donde la actividad entre productores vy
consumidores establece una division social para el trabajo, el entretenimiento y la

vida en su conjunto por via del capital.

Asimismo dicha consideracion, engloba, en términos generales, un escenario de
ilusién que provoca un estado de confusién conceptual e indentitario entre lo publico
y lo privado, lo universal y lo particular, lo subjetivo y objetivo, lo genuino y lo ficticio,
lo individual y lo social, etc. Bajo el control del monopolio, la instrumentalizacion de
la cultura es la mejor arma de dominio ante los receptores o espectadores como
estimulo totalizador y unificador de realidad. Sin embargo, esta ambigledad es
aprovechada por el performance para experimentar y aprender sobre el yo particular

y social que no sabemos ejercer.

De este modo, la manipulacion de la técnica en la Industria cultural propiciada por
los consorcios mediaticos, “estandariza y pone en serie al ser humano al dirigir su
consumo [...] y pone a la sociedad contra si misma al ser provocada por su propia

necesidad”: (Adorno: 1944:166).

Ciertamente, fue a principios del siglo XX que el cine y la radio fungieron como los

medios mas populares y retdricos de la industria cultural. A propésito Adorno decia

5> Ensu libro “Dialéctica de la iluminismo”, Adorno da cuenta de una falsa ilustracién que gobierna al mundo
moderno.

pag. 30



lo siguiente: “La radio democratica, convierte a todos en oyentes para entregarlos
autoritariamente a los programas, entre si iguales, de las diversas emisoras”

(Adorno: 1944: 167).

No obstante, la manipulacion social se basa no unicamente en el poder de la técnica
por si misma. Se le atribuye mas ampliamente a la intermediacién de la economia
politica, cuyos valores apropiados por el capitalismo, puestos a trabajar en forma
de industria de mercancias, tienen su valia gracias a una normativa institucional,
que difunde y organiza la ideologia para la permanencia de las estructuras

economicas y politicas.

En términos generales, la industria cultural, gravita en un sistema de redes
interrelacionado que busca permear el comportamiento del publico, guiando sus
sentidos hacia estados sumisos de consciencia. La industria cultural intenta
perpetuar estos estados y los integra en una mirada, en un filtro comun de
percepcion universal, donde cualquier eventualidad imaginaria o rasgo de
creatividad propia de los sujetos es afectado y redireccionado hacia una empresa e

interés particular. .

En consecuencia, el poder de la obra de autor que se diferenciaba por auténtica y
singular ahora es dictaminado por un sistema socioeconémico expansivo Yy
controlador mientras mas alcance tiene. Si antiguamente habia una dignificacion en
el ser artistico de una persona que lo destacara en sociedad, con la llegada de la
mercantilizacion intelectual este don es corrompido para fines ideoldgicos que

vuelven al sujeto creativo un recurso capitalizable para la industria.
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En este sentido, los bienes culturales se encuentran sometidos por los monopolios
netamente comerciales para poder subsistir como tales; sirven a los agentes
econdmicamente mas poderosos para mantener un ala de compromiso social y
liberalismo cordial que mantenga distanciados a los mecanismos de represion

sofisticados.

Por esta razén, ejemplifica Adorno, una compafia radiofénica funciona gracias a la
industria eléctrica y una empresa cinematografica utiliza los recursos del banco que
se los otorga. Es decir, los organismos publicos y privados se homologan con un
mismo propdsito y dan cuenta de la vida politica que los cohesiona (Adorno:
1944:168). No obstante, esta simbiosis, entre lo técnico y discursivo da como
resultado una hibridacion que nutre la idea de arte que Adorno no vio en su momento

mas que por el lado negativo de la tecnificacion.

Aparentemente, la conjuncion del aparato técnico con los grupos empresariales
divide los contendidos en secciones y clasificaciones para hacer ver la variedad de
servicios que ofrece. Con esta habilidad, por un lado, atrapan y confieren a los
usuarios ante dinamicas de organizacion social. Por otro lado, a través de la
estetizacion de los objetos: el disefio y forma sobre las cosas que en principio solo
tienen un funcionamiento practico, se hace creer que existe un cambio y diferencia

como algo benéfico sobre lo que es siempre idéntico ( Adorno en Wolf:1967:8).

Solo se puede ser espontaneo sobre terrenos prefiguradamente contemplados a
través de graficas y estadisticas que mantienen a los individuos en estandares de

consumo segun los niveles socioecondmicos a los que pertenezcan; la competencia
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en productos y posibilidades de eleccion por parte de los consumidores son

construcciones artificiales para beneficios particulares (Adorno:1944 : 168).

En este rumbo, la individualidad es sustituida por una “pseudoindividualidad”: no
existe una identidad propia sino una identidad dentro de una sociedad
estandarizada por medio de la repeticion o rutina introducida como natural donde

no hay cabida para lo subjetivo o espontaneo (Adorno en Wolf : 1941:44).

Es decir, el individuo entre mas unico quiere ser mas estereotipado se encuentra y
entre mas grande sea su necesidad de aceptacion por una comunidad, mas
desvalorado y excluido se vuelve a causa de la ejecucion de las técnicas y
tecnologias mediadoras. Por ejemplo: cuando el sujeto quiere ser original, el
sistema lo menosprecia y cuando quiere ser parte de algo, el sistema lo segrega

haciéndolo parte de lo que le conviene.

De este modo, el mismo término de individuo ha sido obviado con el paso de los
afos hasta que recientemente se ha puesto en cuestidon su contexto de invencion y
con ello su significado pragmatico concomitante a la exaltacion del estado liberal y
la reforma del aparato econémico y social impulsado por el sistema burgués, donde
la individualidad no da paso a una genuina individuacion debido a su funcionamiento

instrumental (Adorno: 1944:200).

Estas conciliaciones arbitrarias, a su vez, provocan una confusion psicologica en el
sujeto que problematizan su manera de ser en el entorno que lo rodea. A raiz de
esto se pierde la capacidad de acontecimientos y cambios, hechos incalculables y

posibilidades incidentales del mundo:
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El espectador no debe utilizar su cabeza: el producto prescribe todas las reacciones: no
por su contacto objetivo, que se desmorona apenas se dirige a la facultad pensante,
sino a través de seiiales. Cualquier conexidn ldgica, que requiera olfato intelectual, es

escrupulosamente evitada: (Horkheimer- Adorno en Wolf: 1947:148).

La coproduccion permanente de los medios de informacidn masivos es patente
mientras mas categoricos son en sus contenidos multimedia y en sus concordancias
técnicas. Al punto de sintetizar y pauperizar estéticamente las identidades de las
imagenes, palabras y sonidos en un lenguaje practico para su asimilacion material
en la realidad social. De este modo el lenguaje poético es intervenido por un

lenguaje funcional y conceptualmente rigido.

Este hecho es demostrado por ejemplo, con la vulgarizacion del arte como la musica
y la literatura, donde su propio lenguaje es empobrecido al grado de perder su
expresividad cuando se le quita la libertad y vida interior a cambio de
condicionamientos y sujeciones para ser reconocido con fines de comercializacién

(Adorno en Wolf: 1941: 33:99).

En ese sentido, las artes como signo distintivo de la cultura, al entrar en el reino de
la mercancia, pierden su valor simbdlico y asumen un poder mercantil: en la
practica, la industria cultural se apropia del espiritu de los objetos y los configura en

productos para su subsistencia (Adorno: 1944).

Asimismo, la industria cultural se encarga de compaginar diversos elementos
emotivos, provenientes de universos poéticos y abstractos, en narrativas técnicas y

superficiales de la realidad para aplicarlos contundentemente a los ritmos de trabajo
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cotidiano. Los modelamientos convencionales surgen a partir de las reproducciones

ficticias de sentido:

Los trabajadores, por su parte, pasan su tiempo libre en actividades que reflejan su
propésito de vida, o sea su titulo en la cadena monopdlica. Cuando no se
encuentran en periodos de produccion reafirman la necesidad de la industria en los
momentos de esparcimiento. En este ir y venir se basa la aleacién del ser humano

frente a una ocupacion infinita que nunca lo libera. (Adorno: 1944).

Por otro lado, la constante recreacion de clichés y estereotipos en los productos
mercantiles da la sensacién de novedad y variedad en lo que es siempre igual
(Adorno: 1944:170). Su objetivo es asentar su existencia como modelos de vida
para identidades fragiles que requieren un mutuo reconocimiento psicolégico entre

sus iguales.

Para la industria cultural sélo importa el resultado y de lo que este se deriva: no
importa el proceso ni el procedimiento como mas adelante veremos en el
Perofrmance. “se ha desarrollado con el primado del efecto, del logro tangible, del
detalle técnico sobre la obra, que una vez fue la portadora de la idea y fue liquidada

con ésta” (Adorno: 1944: 170).

El detalle artistico, que durante mucho tiempo fue omitido y finalmente pudo lograr
su emancipacion, se encuentra nuevamente hostigado por la totalidad de la industria
cultural; los componentes que consolidan a las obras de arte afirman su caracter
expresivo y libre, mientras tanto, en la industria solo importa los efectos producidos
por la obra o que de ella se desprenden y terminan sustituyéndola (Adorno:
1944:170). Es decir que el efecto creado por la técnica es verosimil en cuanto es
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sistematico pero no demuestra tener relacién con el proceso para llegar a ese

resultado.

Para la industria, lo universal y lo particular se entienden de la misma forma. La
compleja armonia de la obra de arte es caricaturizada en la industria cultural como
una armonia pragmatica para su facil entendimiento del publico: “En Alemania,
sobre las peliculas mas alegres y ligeras de la democracia se cernia ya la paz

sepulcral de la dictadura” (Adorno: 1944: 171).

Desde su magnificacion en la produccion sonora, Adorno atisbd en el cine su
capacidad de identificacion con la realidad al guiar ilusoriamente los sentidos
perceptivos de los espectadores a través de la colaboraciéon de los procesos

técnicos de produccion.

Si bien no podemos decir que los hacedores de mercancias culturales inducen a los
individuos promedio hacia formas premeditadas de pensamiento que hacen
recreaciones y construcciones estereotipicas proveidas psicolégicamente como
piensa Adorno (Adorno: 1944: 171). Si podemos afirmar que cuentas con

plataformas ideoldgicas que dirigen la mirada de gran parte de la sociedad.

Asimismo, dichas plataformas ideoldgicas acechan el sistema cognitivo de los seres
humanos en forma de dispositivo moralista cuya red de trabajo distribuida en
sectores atentan particularmente cada uno de los gustos, placeres, y deseos
recreados por su mecanismo. Para cada ambito de bienes de consumo existe una
diversa gama de ofertas plausibles de ser adquiridas. La propuesta cultural propia
de cada componente de la industria, tiene como intencion abstraer y segmentar en
productos las diversas manifestaciones culturales, que en consecuencia concentra
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a los hombres en un estado de reproduccion simple del espiritu. Tanto mas se
amplifica el consumo es cuanto mas se simplifica el poder del recogimiento como lo

entendia Benjamin: estar a solas con Dios (Benjamin: 50: 2015).

1.1 Tradicion y falta de estilo

La continua busqueda de efectos bajo los mismos métodos de la racionalidad
técnica confirma su ideologia y establece la relatoria de la industria cultural para
regir los medios de informacion. De este modo, la tradicidén prevalece como estatuto
de dominio sobre cualquier modificacion que se le quisiera implementar al sistema

de produccién (Adorno: 1944: 173).

La naturaleza de la industria se afirma mientras mas se borra la linea entre laimagen
y la realidad: “la paradoja de la rutina disfrazada de naturaleza se advierte en todas
las manifestaciones de la industria cultural (Adorno: 1944: 173). Este despliegue
secular de la Cultura advierte una nueva categoria de estilo: un sistema de la no-

cultura o imperio del sinsentido.

Es decir, el estilo auténtico es desvirtuado como estilo artificial, provisto de una
segunda naturaleza, y este mostrado con la naturalidad del primero. El estilo de la
industria cultura es estar desprovisto de si mismo (Adorno: 1944: 173). De ahi que
Adorno y sus contemporaneos advirtieran la modernidad ilustrada como una suerte

de espejismo de integridad.

La sutileza del condicionamiento técnico para asumirse como verdadera naturaleza

atraviesa los mecanismos mas sofisticados de violencia y coercion simbdlica para
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poder alcanzar los refinamientos y estandares estéticos comparables con una obra
de arte (Adorno: 1944: 173). Mientras el uno intenta ajustar el idioma a sus fines por
medio de un ejercicio linguistico y pragmatico, la otra insiste en honrar sus principios

filosoficos existenciales de servir a la verdad.

Segun Adorno, la industria cuenta con un lenguaje cotidiano o idioma, el cual funge
como vinculador de la estructura social a propdsito de su acreditacion, requerimiento
y permanencia del estado de las cosas. De este modo, las agencias monopdlicas lo
ponen en practica con el interés de construir su propio lenguaje comercial: “La fama
del especialista, en la que a veces se refugia un ultimo resto de autonomia objetiva,
entra en conflicto con la politica comercial de la iglesia o de los grupos que producen

la mercancia cultural” (Adorno: 1944:174).

La transgresion de los limites entre lo auténtico y lo estereotipico es la labor
incesante de la industria cultural. Su mision es infundir y manipular a conveniencia
propia los mitos de la verdad como axiomas inamovibles: la utilizacion del estilo para
sus fines, y consecuentemente su aniquilacion. En efecto, la ilusion de lo auténomo
convertido en un articulo comercial provoca la subyugacion del projimo en busqueda

de identidad.

En la época de la monumentalidad industrial, cada pieza proveniente del mismo
mecanismo que la genera es aglomerado y petrificado en un todo unido, cual
monolito. No hay manera de suministrar algun elemento que la diversifique.
Tampoco es su intencionalidad. Si no cumple con los propdsitos impermutables para

garantizar su inmortalidad no se aceptan sugerencias; el unico estilo reconocible en

pag. 38



su sistema es la maniobra discursiva de diluir la espiral de violencia generada en

forma de actividad filantrépica:

El estilo auténtico se revela en la industria cultural como equivalente estético del
dominio [...] Los grandes artistas no fueron nunca quienes encarnaron el estilo del
modo mas puro y perfecto, sino aquellos que lo acogieron en la propia obra como
dureza e intransigencia en contra de la expresion cadtica del sufrimiento, como verdad

negativa (Adorno: 1944: 174-75).

De acuerdo con Adorno, el estilo no es unicamente razon de placer y dicha, como
lo apreciaron los romanticos, sino un problema y cuestionamiento filoséfico
depositado en la obra de arte misma. Es la faena inacabada de encontrar la

personalidad. Gracias al estilo la existencia cobra sentido.

Tal es el propésito y fundamento de la obra de arte. Hurgar en lo mas recéndito de
su formalidad ahi donde la armonia realizada y la tradicion devenida en estilo
encubren el dolor y la irritacion por la pérdida de apariencia, para asi aspirar hacia
un siguiente nivel, de emancipacion. La verdadera obra de arte no tiene miedo a la

derrota ya que es parte procesual hacia la identidad (Adorno: 1944:175).

Si para la industria cultural la idea de universalidad no es mas que un disfraz de la
totalidad en direccion hacia el totalitarismo, para el arte, el estilo se convierte en
una unidad de expresidon donde las formas estructurantes de sentido, léase el
lenguaje musical, pictérico y verbal, consolidan el trayecto hacia una verdadera

universalidad (Adorno: 1944: 175).

La explotacion del espiritu a través de la degradacion del estilo, hace de las formas

socialmente transmitidas conductos por medio de los cuales se reduce la obra de
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arte a un mero artifice sin fundamento tedrico. De este modo, la promesa y
costumbre de pensar la obra como pieza con la cual acaece la verdad se vuelve
hipocrita y superflua al ser reducida a un simple juego dicotdmico entre la forma y
el contenido, el interior y exterior, la causa y el efecto. De acuerdo con Adorno el

fracaso es necesario para develar la identidad:

“Ella (la obra de arte) pone como absolutas las formas reales de lo existente, al
pretender anticipar la plenitud en sus derivados estéticos. En esta medida, la
pretension del arte es siempre ideoldgica. Sin embargo, sélo en la confrontacion con la
tradicion, que cristaliza en estilo, halla el arte expresidn para el sufrimiento” (que da
paso a la regeneracion del ser) (Adorno: 1944:175).
Para la obra mediocre, representante de la industria cultural, la imitacion hecha
pasar como original ha sustituido a la verdadera identidad. El reducto de la tradicion
en supuesto estilo, desde su injerencia para la cultura de masas, ha servido de
mando social al administrar el idealismo espiritual por medio de la barbarie estética

(Adorno: 1944:175).

1.2 Ideologia furtiva: uniformidad identitaria

De acuerdo con Adorno, la cultura vista desde una figura autoritaria ha estado
siempre en contra de Cultura. Su neutralizacion en un estado uniforme de materia
la ha llevado a terrenos desprovistos de fuerza y poder. La unificacion delimitada
como produccion espiritual priva al ser humano de sus sentidos, de ahi la

confrontacién paradigmatica entre diversidad y cultura unitaria (Adorno: 1944:176).
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Es decir, son menores los intentos que logran esquivar las garras del capitalismo y
evitar el embalaje y la etiquetacion como mercancia “Rebelde®”. La resistencia o
rasgo contracultural puede sobrevivir siempre y cuando sea parte integral del

sistema comercial, que lo refuerce y magnifique en su espectro.

Entretanto, se pretende integrar todos aquellos proyectos magistrales desde el
momento mismo de su elaboracibn para asi, finalmente, explotarlos
econdmicamente no bien puestos en marcha. Son las ideas originales, bien
organizadas y plausibles de ser apresadas, la materia prima para los usos del

monopolio (Adorno: 1944:176).

El libre transito de una situaciéon econdmicamente desfavorable rumbo a una esfera
social mas elevada excepcionalmente se encuentra en un nivel utépico, porque se
encuentra supeditado por la “libertad” del mercado en tanto sistema regulatorio de
actividad rentable que tiene como escenario alternativo la fosa comun e

inexpugnable para aquellas personas subversivas.

Si bien los paises tercermundistas tienen la capacidad de seguir el ritmo de los
paises mas avanzados tecnolégicamente, se debe en parte a la fundacién de
centros monopdlicos en sus territorios que por consiguiente extienden sus formas
de gobernabilidad al resto de la poblacidn a través del despliegue de sus referentes

sociopoliticos . A mayor produccion transnacional menor beneficio regional o local.

6 En alusién a la serie de television mexicana producida por Televisa llamada Rebelde, la cual partia del
espiritu indomable de los adolescentes con fisicos atractivos cuyo éxito comercial estuvo presente en
Latinoamérica aproximadamente por 10 afios.
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Por ello, la causa del retraso cultural, como lo han llamado los paises
industrialmente mas fuertes con respecto a los paises econdmicamente mas
débiles, se debe al abuso permanente de la fuerza y ley con instrumentalismos
brutales, que desde la perspectiva hegemonica se han llevado a la practica con fines

civilizatorios para la aun primitiva especie humana.

En todo caso, las sociedades prefascistas fueron las mas avidamente desujetadas
del aparato técnico que mas tarde se consolidaria como monopolio cultural. Cada
avance hacia la modernizacion marcaba la cuenta regresiva hacia la pérdida de la

autonomia (Adorno: 1944:177).

Todavia, las instituciones educativas, como manantiales de conocimiento y legados
patrimoniales, en Alemania opusieron una fraccién de resistencia e independencia
sobre lo aun sagrado e intransferible en valor de uso corriente. No se podia lucrar
con lo incomercializable, aunque comenzaba a maquilarse la idea de su posibilidad.

(Adorno: 1944:177).

De tal modo que el personaje creador, actualmente, cuenta con la dificultad de ser
descalificado por el jurado dador de recompensa si no destina su trabajo al mundo
comercial; se le exilia del reino de la realizacion promovido por el establishment 'y
se le tacha de incompetencia en el domino de su técnica en tanto servicio fallido

para la oferta publica.

Ya bien desarticulado el papel del sujeto pensante como posible agente modificador
del circuito monopoalico, el sistema industrial taladra con su ideologia en un siguiente

estrato social: las sociedades vulnerables a falta de conocimiento de causa, cuyo
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anhelo por encontrar el tesoro perdido de la felicidad fomenta el deseo por la misma

basura enajenante:

Quien no se adapta es golpeado con una impotencia econdmica que se prolonga en la
impotencia espiritual del solitario [...] La produccidn capitalista los encadena del tal
modo en cuerpo y alma que se someten sin resistencia a todo lo que se les ofrece [...]
asi hoy las masa enganadas sucumben, mas aun que los afortunados, al mito del éxito

(Adorno: 1944: 178).

Ante esta situacion regulada, las posibilidades de exigir calidad en la oferta cultural
impuesta son nulas. Y no hay razon para la existencia de tal mocién, ya que el
sistema se ha encargado de agotar exhaustivamente la competencia y la destreza
e injustamente ha consensuado al cliché y al estereotipo como obras dignas al

propagar la gloria apdcrifa en cada una de sus expresiones.

Es asi como el conformismo se ha proliferado y asentado en /a eterna repeticion de
lo mismo. El estadio de la cultura de masas o mejor dicho el estadio liberal tardio es
todo cuanto el mundo tiene la libertad de escoger lo que esta predestinadamente
para ser escogido: “consiste justamente en la exclusion de lo nuevo” (Adorno:

1944:179).

A propodsito de este plan de accion, la colosal red transcultural mantiene lo
comprobado como una férmula maestra al remover lo no experimentado. Se asume
como una rueda dinamica que en realidad gira en el mismo circulo, donde la
eventualidad como deparadora de transformacion no tiene lugar y la ciencia

atestigua su ventaja al cumplir con la meta evocada por los datos numéricos:
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Los gigantes de las agencias culturales [...] han depurado y racionalizado desde hace
tiempo el espiritu objetivo [...] Las ideas se hallan escritas en el cielo de la cultura, en el
que fueron ya dispuestas por Platdn, una vez convertidas en entidades numéricas, mas

aun, en numeros, fijos e invariables (Adorno: 1944:179).

El argumento para el sistema tecnoldgico industrial es que la diversion ya existia
desde antes de erigirse como centro de organizacion social, el cual cabalga con
energia y se amista con las masas al darle una oportunidad de disfrutar una arte
menos sofisticado y puritano, con la funcién especial de entretener, facturado para

ser una experiencia justificada en el placer y el gozo.

El juego metafisico entre la pugna por el desvelamiento y la negatividad del arte, a
expensas de una cultura que legitima la mentira y fomenta la tergiversacion ética de
los valores en la sociedad, promueve un estado de confusion que lleva por efecto y

causa una ideologia basada en la desubicacién del sentido colectivo.

Esta nebulosa desdibuja los limites entre el arte, la diversidon y la cultura al grado de
subordinarlos en una masa amorfa aprehendida por la industria cultural. Ya no se
trata del antiguo sometimiento por medio de la propaganda politica, sino a través de

la reproduccion técnica a costa del sinsentido estereotipado (Adorno: 1944:180).

Sus productos industriales que debilitan las posibilidades de novedad al ser
predestinadas por su disefio, gobiernan y seducen a la gente con la intencién de
tenerla a su merced. Sin embargo, cuando el usuario les asigna una funcion diversa
a sus propdsitos de existencia y pone en cuestion su sentido de realidad se debilita

el estatuto y la supremacia con la que aquellos se introducen en el mundo.
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Cuando la tendencia al absurdo conforma la l6gica institutiva de la industria cultural,
no existe una accion coherente con el resto de sus reiteraciones, y por lo tanto no
hay una postura inteligible sobre el resto de contenidos que constituyen su mundo

plastico y modelan el de la sociedad.

La razon instrumental, y en segundo término la razon tecnoldgica, reafirman la
ausencia de la ilustracion y la desviacion del camino al salir de lo oculto”. Normalizar
el sufrimiento y el dominio de la técnica en el quehacer cotidiano del hombre es

parte de la intencionalidad de las agencias mediaticas y mercantiles.

No obstante, en contraposicion, desritualizar las practicas de ocio reduce los
poderes activos del enajenamiento y oxida los soportes instrumentales con los
cuales se ejecutan los procesos de control. El culto a la técnica y la primacia de su
efecto han modificado la relacion del hombre con sus creencias. En esta direccién
es urgente ubicar ahi donde los dispositivos técnicos se interconecta para develar
el truco de magia con el cual castigan, doblegan y condenan al supuesto

beneficiario.

Por ello es imprescindible la toma de conciencia aunada a la cognicién sobre el
aparato técnico. Se ha dicho que la conquista de la técnica es la conquista del
hombre sobre su entorno, pero aunque el conocimiento sobre cualesquier medio
contribuya a la autogestién del ser no es concluyente cuando el interés por una
habilidad cognitiva encaja con un sistema de redes de entretenimiento que dirige

hasta al mas apto para hacerlo un engranaje mas del despotismo mercante

7 Para Heidegger la técnica es el signo tangible para llegar a su esencia y salir de lo oculto, es decir hacer
aparecer la verdad.
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Tal es la presuncion resolutiva de la estructura productora al llevar a un nivel maximo
ala maquinaria y al punto de quiebre a su personal, de cuyos esfuerzos son siempre
remplazables para la causa financiera. La supuesta detraccion con la que se critica
la brutalidad de la barbarie se subvenciona de la misma energia con que se jacta la

marcha del desarrollo civilizatorio.

De este modo, la falaz promesa al sofiador de alcanzar la gloria del paraiso en vida
se desmorona con éxito cuanto mas ambicioso es su arraigamiento al plano
mundano de relaciones destructivas por menos realistas; gana el imaginario
monopolico y quienes lo construyen cuando la intencién ultima del arrendado es
postrarse en un mundo imaginario, perdido de toda conexién sensible consigo

mismo y con los demas.

Pero la industria comercial toma ventaja, no cuando el receptor queda absorto a sus
contenidos, sino cuando la cultura es deformada por medio de su desconfiguracién
y ambivalencia. Por un lado es simplificada y relativizada en su cotidianeidad y por

otro devaluada en su sentido espiritual y afectivo:

Pero los ultimos refugios de este virtuosismo sin alma, que representa a lo humano
frente al mecanismo social, son despiadadamente liquidados por una razén
planificadora que obliga a todo a declarar su significado y funcién para legitimarse. Ella
hace desaparecer abajo lo que carece de sentido y de forma tan radical como arriba el

sentido de las obras de arte (Adorno: 1944:188)

Si antiguamente la religion era el motor de la fe humana, en nuestros dias esta
empresa se ha secularizado en la industria del espectaculo, pero no en tanto

sistema de creencias definido, sino terrenalmente cosificado; La produccién de
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sentido de existencia que antes era provisto particularmente por la iglesia, ahora es
ideado por la mercancia de la diversion. Los valores instituidos expian de toda culpa
al pecador y de ese modo la verdad subjetiva y personal es aniquilada por una

verdad inquebrantable, objetual y objetivante.

En este paso, la identidad humana construida individualmente con base en la
experiencia intima de cada persona, es generalizada con un estatuto filial y una
finalidad de estandarizacién. Segun Adorno, existe una igualdad genérica en el peor
uso del término. Para el monopolio todos son idénticos en tanto consumidores y
trabajadores y nadie puede cambiar el destino que se le ha facilitado con respecto

asurol:

En cuanto empleados, se les llama la atencidn sobre la organizacidn racional y se le
exhorta a incorporarse a ella con sano sentido comun. Como clientes, en cambio, se les
presenta a través de episodios humanos privados, en la pantalla o en la prensa, la
libertad de eleccién y la atraccidn de lo que no ha sido clasificado atn (Adorno: 1944:

191).

En esta misma contradiccidén sin mayor argumentacion se basa el pensamiento del
mercado ideoldgico: tanto en la vacuidad de la falsa complacencia proveida por la
concrecion de lo abstracto e inasible, como en la falta de comprobacién donde se
localiza su certeza. Cualquier tipo de lenguaje que no sea para reforzarsele y

objetivarle es victima de su exclusion y espurio.

De ahi que lo verdaderamente importante para la publicidad, cuya funcioén es darle
vida al monopolio, es fortalecer la ideologia de la falacia. La finalidad es mas

relevante que el proceso para llegar a ella, el cual es escondido mientras mas rapido
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se escenifica la resolucion del conflicto aludido, aunque jamas se pueda constatar
su remedio. Como ejemplo, la representacion de un dolor de muelas en un comercial

y su mitigacion instantanea, sin comprobacion, con algun farmaco industrial.

Para la industria cultural la finalidad se traduce, no en el cumplimento de la pasién
humana, sino en la continuacion del rating traducido en ganancias monetarias. Ya
sea en la presentaciéon de un estruendo social, en la confrontacion de un equipo de
futbol con otro o en la secuela de una pelicula de accién, su intencién es sostener

activamente una narrativa enajenante.

La supeditacion de la incognita a la revelacion del objeto de interés publico tiende a
dotar de frivolidad su enunciacion discursiva erigiendo un bloqueo al paso de
conocimiento frente al problema suscitado. Ponderar el relato eternamente antes de
zanjar su apuro hace perder de vista la causa que se buscaba en un inicio y por

decirlo de una manera, se finca un laberinto que priva el sentido hacia el saber.

Por su parte, el enaltecimiento hacia la monotonia se divulga desde la industria
mediatica. Esta desacredita el mundo que modela para adjudicarse el sentido de
realidad y verdad que a su vez difama todo el tiempo y lo vuelve objeto de burla. En
este sentido, impregna una moral afligida por el aparato ideolégico que la solidifica:
“Sano es aquello que se repite, el ciclo, tanto en la naturaleza como en la industria”

(Adorno: 1944:193).

Mientras tanto, el artefacto de control ideoldgico, entendido siempre como
instrumento de poder, se encubre en forma de componente organico. De este modo
se mimetiza en el universo sensible del ser humano, cuya asimilacién social ciega
su afiliacion genealdgica a un deber ser y a su representacion teledirigida en
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estereotipos. En concreto, la realidad, o aquello comprendido como realidad, no es
un punto de partida natural sino lo permanentemente configurable por leyes y
convenios estipulados en nombre de la creacion aunque plausibles de modificarse

en todo momento:

La nueva ideologia tiene al mundo en cuanto tal como objeto. Ella adopta el culto del
hecho en cuanto se limita a elevar la mala realidad, mediante la exposicién mas exacta
posible, al reino de los hechos. Mediante esta transposicion, la realidad misma se

convierte en sucedaneo del sentido y del derecho (Adorno: 1944:193).

De este modo, la maquinaria del poder refracta la imposibilidad de apertura en los
modos de conceptualizacién constituidos unicamente por la iniciativa monopolistica,
donde la apropiacion de las técnicas de reproduccion socialmente fomentas para la
secularizacion de la industria poco puede hacer; el capital humano, como el insumo
natural, pacta sin su aprobacion con los propoésitos expansivos del abuso de su

propia explotacion.

En este lineamiento, cuando se piensa en el concepto de sociedad liberal originado
en el siglo XIX, en un sentido amplio, se descifra como libertad formada por las
instituciones en detrimento de los sujetos, que eufemisticamente se podria entender
como libertad cabal o ideal para la sociedad. Por su parte, El liberalismo, en su
innovacion, no fue la decisién heredada de la democracia burguesa de garantizar el
no rendir cuentas a nadie, sino el ejercicio del liberar nuevas formas imperceptibles

de control estatal arraigadas hasta nuestra época.

La deuda moral que tenia el hombre con Dios en otros tiempos, sin derecho a réplica

y por defecto desde su nacimiento, es el mismo adeudo que se ha alterado en una
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disculpa hacia el monopolio. De ahi el comienzo de su mentalidad marginada por
sus deberes y obligaciones con respecto al nuevo compromiso espiritual: la industria
cultural. La estructura econdmica, recibida de la revolucion industrial, al hacerse
palpable pone en practica la facilidad con la que puede remplazar al sujeto productor

en la fabrica y en la vida misma:

“Los trabajadores, que son los que realmente alimentan a los demas, aparecen en la
ilusion ideolégica como alimentados por los dirigentes de la economia, que son, en
verdad, los alimentados” [...] en el liberalismo el pobre pasaba por holgazan, hoy

resulta automaticamente sospechoso” (Adorno: 1944:195).

Por ejemplo, los centros mediaticos, como la fundacién para drogadictos, le dan una
nueva esperanza de vida al enfermo a expensas de asumirse como tal para recibir
ayuda profesional. Cualquiera que sea su dolencia habra un elixir que lo traiga al
mundo de la produccion. La solidaridad evocada por la figura del Estado pone de
manifiesto el servicio social ante la red clientelar en términos de asistencialismo:
relaciones basadas entre la dependencia de los socorridos y las autoridades
auxiliares, que amparan a los afectados mientras codifica normativamente sus

cuerpos.

En esta medida, la ideologia conserva la cualidad del phatos como parametro
politico para justificar el mundo que lo demanda. Si la trivialidad es excedida por el
divertimiento se le agrega un poco de tragedia para tornarlo serio. Pero si la realidad
es muy cruda siempre habra un programa humoristico que la matice para hacerla

consumible por los espectadores (Adorno: 1944:196).
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De esta forma, se le asigna a la intromision de la reproduccién del ser humano, a
través de la presentacion del consumo mediatico, la apreciacion de una realidad lisa
y prominente al complementarse con dosis de sufrimiento para la comprension de
la vida. Si bien, en otros tiempos, la tragedia servia para escapar a la amenaza
mitica, a la fecha es puesta al servicio del destino programado por la industria

(Adorno: 1944:196).

Dicho de otra manera, el trust cultural utiliza a la tragedia como herramienta de
adiestramiento y suministro de afliccién eterna contra la sociedad. El estado rutinario
bajo el que esta vive le ayuda a constatar su permanencia en el mundo aunque de
forma degradante y por consiguiente apatica. De ahi su indiferencia con el mundo
y con la comunidad: “El individuo debe utilizar su disgusto general como impulso

para abandonar el poder colectivo del que esta harto” (Adorno: 1944:197).

En términos concretos, gracias al uso moderno de la tragedia, la civilizacién se
vuelve intransigente al concebir valores de tolerancia en la vileza humana, o la

desmoralizacion y represion como justa medida para el sentido de la existencia:

El cine tragico se convierte efectivamente en un instituto de perfeccionamiento moral.
Las masas moralizadas por la existencia bajo la coercidn del sistema, que demuestran
estar civilizadas sélo en comportamientos automaticos y forzados que dejan translucir
por doquier la rebeldia y furor, deben ser disciplinadas por el espectaculo de la viday

por el comportamiento ejemplar de las victimas (Adorno:1944:197).

Por si esto fuera poco, a partir de la imposibilidad de comprension y adaptacion a la
estructura monopdlica surge la frustracion y el desgaste fisico y mental de quienes

insisten en pertenecer y servir a un mercado incoherente; ante la falta de evidencia
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sobre la existencia del problema, sélo se puede disipar el espiral de caos poniendo
a la luz el fundamento del acto, cuyo verdadero avance acaece siempre y cuando

exista un reto por superar.

La idea optimista de la multitud por la busqueda de honor y el cambio social es
desplazada por un pensamiento colectivo igualitariamente conformista. Mientras la
dignidad yace quebrantada en el piso, la pena se vuelve el codigo de comunicacion
donde se refugian unos con otros. Asi es cdmo se fija una ideologia del pesimismo

y la derrota.

Entretanto, lo propiamente humano del ser humano, inmerso en el culto a la
personalidad, es saberse fraccionable, reconstituible e insuficiente por el implante
psicoldgico del mundo artificial, y asi pulirse con sus valores comerciales, cuyas
proposiciones resolutivas configuran identidades liquidas desembocadas en

construcciones ficticias de sentido.

No fortuitamente se ha exacerbado, desde hace tiempo, el afan por el
perfeccionamiento y la correccion de la naturaleza humana a través de la presencia
de un régimen reglamentado, cuyos fines morales han gobernado exhaustivamente
las capacidades del organismo humano por medio de un pensamiento racional

instrumentalista.

1.3 La industria cultural en el arrebato estético el arte.

Si antiguamente el ser humano estuvo convencido de otorgar su misticismo a la

religion, hoy lo hace ofrendandolo al mercado. Aceptar una condicion deficiente e
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inacabada del ser ha sido la tarea retorica de la falsa universalidad, para asi ser
abastecida por el espiritu de la verdadera cultura y el arte civilizatorio de la
modernidad, y de este modo paliar su necesidad ceremonial por medio del objeto

artistico:

Lo nuevo no es él mismo; la fascinacidn de la novedad radica en el hecho de que él se
reconozca hoy expresamente y de que el arte reniegue de su propia autonomia,
colocandose con orgullo entre los bienes de consumo [...] Las obras de arte puras, que
niegan el caracter de mercancia de la sociedad por el mero hecho de seguir su propia

ley, han sido siempre, al mismo tiempo, también mercancias (Adorno: 1944: 202).

De tal suerte que, la administracion y control del cacicazgo desde tiempos
inmemoriales ha fundido las fuerzas de la mercancia y el arte en un binomio
indisoluble que impacta al segundo de forma intrinseca al grado de poner su libertad
en funcion de una relacion maquiavélica entre medios y fines, que por consiguiente,
consolida un efecto de realidad bajo un nuevo modo de vivir el arte con la llegada

de su masificacion.

Por su parte, solo el arte burgués ha sido autdonomo desde su comienzo al
autofinanciarse a si mismo, aunque tampoco pudo librarse de la tensién entre arte
y mercancia, la cual desde la mirada de Adorno, le concede cierto rasgo de
hipocresia en su condicion al constatar la liquidacion social del arte que lo conforma:
“Victimas de la ideologia caen justamente aquellos que ocultan la contradiccion”

(Adorno: 1944: 202).
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En consecuencia, la belleza per se, o la estética idealista® de la que habla Adorno,
ha sido transgredida desde entonces al ser viciada y contemplada como un
receptaculo de alienacién social. En este ambito, el recurso estético del arte
difundido a partir de su caracter politico modifica las relaciones economicas

vinculatorias instituidas en valores sociales.

Sin embargo, es gracias a la futilidad del recogimiento producido por la actividad
artistica y la contemplacién estética de la vida la razén por la cual la logica
funcionalista del mercado no ha logrado franquear las barreras de la transparencia

e inmaterialidad ante sus ritos sacrificiales de comercio.

Si bien para Adorno el arte es, en cierto sentido, un material inmanentemente
conquistador de categorias econdmicas debido a su poder estético, también cumple
con nociones de lucha propias de un espacio de resistencia, donde los conceptos

se difuminan para volverse foro de imaginerias y vibraciones simbdlicas.

No obstante, la necesidad organica del arte, en tanto que alimento espiritual para la
existencia humana, ya bien cubiertas las necesidades basicas, ha pasado de ser un
valor de uso a ser una entidad capitalizable por el utilitarismo simbdlico. En este
sentido la industria se ha aprovechado de la permisibilidad de la institucion para
lucrar con el conocimiento. “Todo tiene valor sélo en la medida en que se puede

intercambiar, no por el hecho de ser algo en si mismo (Adorno: 1944: 203).

De este modo, el interés en el arte para sus promotores comerciales no se basa en

el arte por el arte como saber humano, sino en sus capacidades discursivas para

4 Para Adorno este término alude a lo que él denomina una “finalidad sin fin”, cuya actividad, en el marco de
capitalismo, se modifica a partir de una variable econémica.
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hacer llegar sus mensajes publicitarios. Si en algun momento la pieza de arte fue el
pretexto para la emision de anuncios mercantiles, ahora sirve como apoyo emotivo
y estilistico en el discurso de un comercial. Como muestra, la musica clasica para

el lanzamiento de nueva linea de automoviles o de productos de belleza.

En cada anuncio, se le ofrece al publico no un articulo para facilitarle la vida sino un
complemento que lo reanima como sociedad normada: “Al incorporar totalmente los
productos culturales a la esfera de la mercancia, la radio renuncia a colocar como

mercancia sus productos culturales” (Adorno: 1944: 204).

En otras palabras, es propio de los medios de informacién la aprehension y
codificacion de la produccién de objetos en bienes domesticables para fijar la
dindmica social de una vez y para siempre: mientras unos cuantos producen
articulos en serie, el resto se encargan de consumirlos y agotarlos como lo advierten

los voceros mediaticos, en calidad de recursos culturales para fines liberales.

Lo mismo pasa con el arte a la hora de ser utilizado como moneda corriente. Por un
lado se desgasta en cada transaccion sin haber cumplido sus propdsitos
ceremoniales hasta desmoronarse fisicamente por completo. Por otro lado, como
proyecto genuino pierde su identidad al adherirse, cual disfraz, a los ideales de la

industria.

Después de todo, la subordinacién estética del arte por la via econdémica del

mercado corroe sus principios y finalidades cultuales de dos maneras:

1.- El objeto artistico es devaluado en términos monetarios en tanto objeto

cotidiano, y por ello prescindible en la sociedad. Es decir, mientras mas publico se
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vuelve mas distanciado se encuentra de sus motivos espirituales y misticos con los

que fue realizado. (Adorno: 1944: 205).

2.- El objeto artistico, al formar parte de la cultura de masas y ser desprovisto de
sus atributos rituales y sobrehumanos, es sobajado con el titulo de trivialidad
aberrante por no cumplir con la promesa soberana de liberar al hombre de su

castigo divino y en oposicién, de ser inutil ante el sufrimiento colectivo.

Es entonces cuando la cultura penetrada por el argot publicitario se hermana con la
sociedad en la modalidad mas vil: el monopolio. “La cultura es una mercancia
paraddjica. Se halla hasta tal punto sujeta a la ley del intercambio que ya ni siquiera
es intercambiada; se disuelve tan ciegamente en el uso que ya no es posible

utilizarla. Por ello se funde con la publicidad” (Adorno: 1944: 206).

Al fin y al cabo la cultura como el arte, sufren la conmocion y la sensacion de
arrebato por parte del régimen simbdlico al perder su libertad de intercambio y su
integridad glorificante. De modo que ambas subsisten en estado de mercancias

para nutrir al monopolio cultural.

Si bien en un pasado habia un mayor rango en igualdad de oportunidades que
encaminaban a la sociedad a un mercado mas libre, hoy en dia esta sociedad se ve
descrita por un corporativismo rampante que controla y cerca la competencia del

mercado de una manera recursiva y prepotente. (Adorno: 1944: 207).

De tal modo que la técnica, la tecnologia y la economia se funden en un solo bloque
para formar un castillo comercial convertido en lo que hoy en dia conocemos como

sociedad del espectaculo, cuyo fundamento descansa en un discurso tacito: el de
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las imagenes como presentaciones de realidad, donde la linguistica queda
sintetizada en mera tecnologia ideolégica que desata un mundo de la

pseudoconcrecion®.

2. Consideraciones tedricas de Benjamin para la descripcion estética del

performance

El siglo XX se caracterizé por ser un periodo de fluctuacion y reconfiguracion social
de sentido en su mas amplia acepcion. En él surgieron dificultades heredadas de la
revolucion industrial que dieron inicio a una postura critica de pensamiento dedicada
a cuestionar las pruebas de los logros de la razén que habia obtenido hasta

entonces la humanidad y con ello objetar sus procesos historicos.

En este sentido, los conflictos civilizatorios acaecidos originaron un cambio
paradigmatico en las practicas cientificas, tecnolégicas y artisticas, cuya
condensacion tuvo determinacion en el campo de lo social. Asimismo, dichas
vicisitudes tuvieron modificaciones politicas y humanisticas que repercutieron en la
mirada individual y colectiva, y a grandes rasgos afectaron la relacion entre sociedad

y mundo.

Es en este intersticio tedrico donde tiene lugar el razonamiento filosofico de Walter
Benjamin, quien interioriza y advierte los altibajos de una época en la que el curso

de la civilizacion y su mas proximo asentamiento, la segunda guerra mundial, se

% Karel kosik, en su libro Dialéctica de lo concreto hace uso de este término refiriéndose a un mundo de la
apariencia e ilusion construido por el capitalismo de los medios
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encuentra gestandose a causa de las diferencias sociales mientras que ‘“las
conquistas de la técnica”, como expresaria Bolivar Echeverria, se ciernen en el

contexto humano.

Para Benjamin, los reajustes del mundo de lo social y del mundo del arte se
encuentran imbricandose uno sobre otro constantemente; su aportacién intelectual
es en si misma un punto de partida para pensar lo politico, no unicamente desde la
teoria social, sino desde la trinchera de la teoria del arte. Dos imaginarios
aparentemente heterogéneos son puestos en una misma direccion que apunta

hacia una percepcion alternativa de la realidad.

En esta direccion, el fildsofo repara en la obra de arte la sustancia significativa para
comprender el arte de vanguardia y su movilidad en el ambito de lo politico de su
periodo. En su ensayo /a obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica
destaca la llegada de un momento historico sin precedente alguno: la
transformacion, no solo de los procesos de produccion artisticos, sino del concepto
mismo de arte como consecuencia de estos procedimientos técnicos que

trascienden en el mundo simbdlico del ser humano.

Ante este acontecimiento, y visto desde una antropologia histérica del arte,
Benjamin ubica la transposicion del valor auratico del arte, su valor cultual, mistico
y ceremonial que se tenia desde antiguas civilizaciones, en un arte profano con un
valor exhibitivo o estético donde impera la vivencia pagana del objeto artistico como

nueva modalidad de su naturaleza.
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Esta metamorfosis, vislumbrada por Benjamin desde la éptica del arte, implica una
distincién entre quienes producen y viven el arte como un acto magico y simbalico
y quienes lo consumen y ven como un objeto que desata una subordinacion estética,
la cual atribuye una nueva cualidad al objeto artistico, “no basada en su antigua
concepcion sobrenatural y de culto, sino apelando su objetividad consustancial y

propiamente especifica” (Echeverria en Benjamin: 2003:13).

De este modo, la superposicién estética en el arte sobre su caracter mitico-ritual, en
principio, supone una encrucijada que a la fecha problematiza su existencia: el arte
mientras mas se libera de su concepcidon metafisica y de su normativa de
representacion, mas reglamentado e intervenido se encuentra por las instituciones

y sistemas de las artes tras su valor de exhibicion.

Por ello, resalta Bolivar Echeverria secundando a Benjamin, la emancipacion del
arte se encuentra en forma transitoria y parcial, “estaria entre el status arcaico de
sometimiento a la obra de culto y el status futuro de integrada en la obra de disfrute

cotidiano” (Echeverria en Benjamin: 2003:14).

Bajo este precepto podemos dilucidar que el valor de la obra de arte no solo se
encuentra en una relacion coyuntural oscilante entre su valor de culto y su valor
exhibitivo al ser mediado por el régimen universal de las artes, sino que la supuesta
independencia que Benjamin habia vislumbrado en el arte fue una ventana de
acceso por la cual se filtré la insignia institucional hasta alcanzar un sitio comercial

con rasgos politicos.
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Aqui es cuando cobra mayor relevancia nuestro estudio. Es en la escision entre el
valor cultual y el valor exhibitivo de la obra de arte donde surge una nueva categoria
de valor artistico y el terreno preliminar para un arte ilimitado y mas cercano a la a
la vida como lo es el performance. De este modo surge una posibilidad de
reconstruccion de los valores humanos ante la maquinaria instrumental del mundo

tecno-cientifico.

El principio de esta nueva categoria implica una serie de discusiones que vale la
pena resaltar para comprender el brinco cualitativo que ha dado el arte desde su
concepcion sagrada hasta su apertura estético politica por via de su reproduccion
donde el performance tiene cabida como resistencia simbdlica ante el disefio de las

sociedades industrializadas de las ultimas décadas.

2.1 Politizacion del arte

De acuerdo a lo dicho previamente, la obra artistica ,en virtud de su exhibicién, ha
sido supeditada a la fecha por el mercado del arte como una nueva ramificacion del
régimen artistico, cuya jurisdiccion de su dominio antiguamente le fue otorgada al
“aura”, entendiendo esta ultima como “el aparecimiento unico de una lejania, por
cercana que pueda estar” (Wiggershaus: 224 en Echeverria: 2003:15); es decir,
aquella representacion divina préxima al hombre unificada y concretada por la obra

de arte en un ritual:

El aura de una obra humana consiste en el cardcter irrepetible y perenne de su

unicidad, singularidad, cardcter que proviene del hecho de que lo valioso en ella reside
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en que fue el lugar en que, en un momento Unico, acontecié una epifania o revelacién
de lo sobrenatural que perdura metonimicamente y al que es posible acercarse

mediante un ritual determinado (Echeverria en Benejamin: 2003:16).

De tal forma que, con la llegada del arte laico se produce una apertura estético-
conceptual investida por las vanguardias artisticas del siglo XX cuyo propésito, en
ultima instancia, es la emancipacion de la sociedad sometida por el sistema

industrial (Echeverria en Benjamin: 2003:19).

Pero dicho arte no provisto como un vehiculo revolucionario, sino como una marca
revolucionaria inherente al nacimiento del nuevo arte: mundano, postauratico y
masivo gracias a su reproduccion técnica, la cual provee una nueva forma de
facturarlo y observarlo, ya no con su caracter magico religioso, sino politico.

(Echeverria en Benjamin: 2003: 22).

Esta nueva modalidad del arte amplia y complejiza aun mas su campo de incidencia;
la estética, de ser un depositario con un papel pasivo y sumiso ante el arte
eclesiastico, detona su actividad y se asume como un sujeto organico en el mundo
de lo sensible y de lo humano. De este modo, encarna un rostro en un nueva era

social de fuerzas comerciales y politicas que demandan su primacia en el mundo.

De modo que el objeto artistico, en tanto referente de humanidad y representacion
social, cobra un sentido de significacion desconocido hasta ese momento: su
caracter sacro se seculariza hasta llegar a ser un bien comercial. Ahi se finca un

nuevo comportamiento ético del arte, profanado por los inicios de la produccion y
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reproduccion del arte para las masas que para Benjamin es un momento clave para

la formulacién de un arte nuevo, intermediado.

Entretanto, mas alla de su doctrina religiosa, el arte se redimensiona en tanto objeto
histérico y soporte simbdlico, cuyos valores ontoldgicos concernientes a la especie
humana subitamente provocan interés en los nuevos medios productores de
sentido: el recinto museistico y la industria de la belleza. Asi arriba una nueva faceta
de su institucionalizacion, que trae como efecto una mutacién en la experiencia

estética del arte, la cual posiciona a los seres en un escenario politico distinto:

Por un lado, la transicion del poder artistico de un régimen a otro, en términos
estéticos, ejerce un reacomodo social basado en una estandarizacién moral de los
individuos, cuya funcion es la de perpetuar comportamientos morales y formas de
pensar a través de las representaciones sensibles aprendidas por las masas y

reproducidas por ellas mismas (Benjamin: 2003: 215).

Por otro lado, la reproduccién de los valores y el enjuiciamiento moral del que habla
Benjamin no es lo unico que se propaga, sino también las posibilidades de su
abolicion; mientras los métodos instrumentales se apoderan de la subjetividad del
hombre y monopolizan la actividad artistica por medio de las acciones
institucionales, existe una prolongacién de valores poéticos puestos al alcance del

publico gracias a una segunda faceta de la reproduccion técnica de la cultura.

En otras palabras, la produccion en serie del atributo simbdlico del ser humano no

sblo es responsable en gran medida de modelar el comportamiento de este y
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volverlo consumidor de su esencia, naturaleza y pasado, sino también se encarga

de ponerlo en contacto directo con el poder estético del arte.

Si bien antiguamente, una particularidad de la obra de arte era la experiencia
sensorial restringida solamente para personas privilegiadas, con la llegada de su
masificacion ahora es posible llevarla al mundo en general y a otros tiempos
alejados de su momento de creacidon aunque no propiamente de manera primigenia,
sino como reproduccion. De este modo, podemos en la actualidad podemos
entender que la genuinidad de la obra se debe en parte a su escenificacion como lo

es el cine.

De acuerdo con Benjamin, la reproduccion de la obra de arte tiene como resultado
el desgaste de su autenticidad, su aqui y ahora. Sin embargo, menciona, es gracias
a la copia que el original se asume como tal, jerarquico. Es decir, que el modelo, el
objeto original, se proclama asi mismo en funcién de su reproduccion y no al revés.
La causalidad se encuentra después de su efecto, con el cual puede ser descrita y

reforzada la primera (Benjamin: 2003:43).

En términos estéticos, la reproduccion rompe con la linealidad del sentido de la obra
y trae como resultado una nueva funcién e interpretacién en la referencia
reproducida. De este modo surge una discusion que debe tomarse en cuenta: por
una parte, la quintaesencia de la obra, su caracter de testimonio histérico, y su

soporte material quedan supeditados por la reproduccion (Benjamin: 2003: 44).

Empero, por otra parte, el cortocircuito originado en la transmision de sentido de la

obra a causa de su reproduccidén marca la pauta hacia la construccion de un nuevo
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fundamento del arte. No basado en su caracter evangelizador y de sometimiento
cultual, sino abierto a nuevas lecturas y narrativas sociales apoyadas en la

experiencia de la poblacidn mas no en el discurso mitico de control social.

Con el advenimiento de otros tiempos, las ideas del arte recuperan multiples
significaciones que apuntalan hacia una comprensién distinta de la materialidad por
parte de las generaciones posteriores a la decadencia del aura, cuya garantia
histérica pierde confiabilidad como convencionalismo social ante la aparicién de las

reproducciones culturales (Benjamin: 2003: 46).

Por lo tanto, para las sociedades modernas, el facsimil del objeto cultural muestra
una nueva autoridad en el mundo de lo visible y de lo palpable. Dota de una
sensacion indiferenciada con respecto al objeto genuino para asi olvidar a este e

integrar a aquel a la vida cotidiana con nuevas utilidades (Benjamin: 2003: 47).

Por otro lado, cuando pareciera que el arte pierde autonomia al abandonar su
facultad ritual y religiosa, con la reproduccion se asigna su propia especificidad y se
proliferan las posibilidades de su inmediacién de manera multidireccional: debido a
sus concepciones sagradas el arte estuvo mucho tiempo bajo el dominio de las
practicas rituales, pero tras su liberacién conceptual se revaloraron las cualidades

exclusivas de su inherencia (Benjamin: 2003:50).

En este tenor, cobra relevancia el valor exhibitivo del arte, que no alude unicamente
a su institucionalizacion y reglamentacién; su fuerza estética va mas alla de la
mirada del espectador, en ella habitan posibilidades abiertas de intromision artistica

como formas de acontecimiento, interpretacion y accion para la construccién social
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del sentido, donde la actividad comun del hombre salvaguarda, al tiempo que

reconstruye, el valor estético del arte.

Por lo tanto, se genera una dialectizacion en el arte. En la pérdida de su potencia
ritual se gestan las premisas conditio sine qua non de su propia existencia, las
cuales lo catapultan hacia usos y costumbres de orden distinto. De este modo la
expresion del arte se presenta con nuevas facciones que procuran maneras
desconocidas de interpelacidén con el sujeto. Una de estas manifestaciones lleva
por nombre performance, el cual vale la pena resaltar ya que por sus especificidades
estéticas, inscritas en el ambito social, contribuyen en la formulacién de un relato

actual del arte.

2.2 El performance: historia y desarrollo

El periodo modernista del siglo XX, en conjunto con el pensamiento critico de esta
época, se caracterizd por albergar manifestaciones del arte que trataron de
reivindicar las practicas artisticas desdefiadas por el sistema clasico de las artes al
ser consideradas informales, para posteriormente replantear las ideas de lo artistico,

lo social y sus alcances politicos:

Asi surgen designios divergentes del arte en contestacion a la sacralizacion de la
belleza convencional y al formalismo autoritario del mundo progresista. Uno de
estos agentes de cambio lo encontramos desde sus primeros atisbos en el arte de
vanguardia también conocido como movimiento avantgarde, que apela a los ismos
modernistas del arte (expresionismo, surrealismo, cubismo, futurismo, dadaismo,
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etc.), los cuales se erigen como entidades criticas ante la era moderna no resuelta
donde el proceso artistico y analitico posibilitan su proliferacion mas que la finalidad

de los objetos estéticos.

Dicho arte critico, pone en cuestion el racionalismo como un método para revisar el
arte, y la ciencia, dentro de su contexto histérico. Si por ejemplo, para el naturalista
y el impresionista lo importante es la contemplacion de la realidad desde el exterior
del sujeto, para el expresionista el dictado de la vida se lleva a cabo desde el interior,

la autoreferencialidad (Josefina Alcazar en Mario de Micheli: 2014:23).

Lo mismo para el surrealismo, donde prima el caracter simbdlico del arte mas alla
de su condicion figurativa. Con la teoria en boga de la interpretacion de los suefios
efectuada por el psicoanalista S. Freud se pone en tela de juicio el sentido retiniano
que habia gobernado hasta finales del S. XIX el pensamiento occidental y de este

modo se considera en primer plano el aspecto irracional e inconsciente del ser.

Poco a poco los valores decimondnicos son puestos bajo la lupa por cada uno de
los movimientos modernistas del arte del siglo XX, donde la reflexion, la expansién
de la consciencia y el rechazo de realidad social construida hasta ese momento
generan una ruptura sobre el sentido de verdad que existia. Tal es el caso del
dadaismo que empieza a transgredir los géneros literarios y artisticos buscando una
experiencia artistica mas abierta entendiendo que tanto el arte como el espiritu

nunca deben ser aprisionados (Alcazar: 2014: 20).

“Es asi como surge la poesias dibujadas, el fotomontaje, los poemas fonéticos, el

collage, etc. Esta voluntad del dadaismo por quebrar las lineas divisoras que
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separan las artes dejo una huella definitiva en el arte del siglo XX y acabo
convirtiéndose en una de las caracteristicas que identificarian al arte actual”

(Alcazar: 2014: 22).

De este modo, en los afos cincuenta, se configuran las expresiones heterogéneas
e hibridas donde el precursor del performance, el happening tiene lugar. Del
entrecruzamiento del arte con la vida, de la crisis del arte retiniano, de la conquista
del arte conceptual sobre el objeto artistico emerge un arte nuevo. “Al abolir la obra
de arte se elimina la preocupacién por el estilo, la calidad, y la permanencia,

modalidades en el arte tradicional fetichizado” (Alcazar: 2014:36).

En esa linealidad, el adelanto del pensamiento que va del arte materialista
concretado al arte producido como acontecimiento, los happenings se valen de
actos de jugar con distintas disciplinas desde lo pictérico, literario e instrumental a
hasta lo teatral y dancistico. Uno de sus mas grandes exponentes fue sin duda
Jackson Pollock que con sus action painting da cuenta de la importancia de pintar
con la energia de todo el cuerpo y la mente. “Dijo que el arte tiene que expresar
sentimiento, porque para reproducir las cosas ya lo hacen mejor las camaras

fotograficas” (Josefina Alcazar en Erick Hobsbawn: 2014: 40).

Con Pollock, la corporalidad del artista dentro de la obra asume un papel
protagonico sin precedentes. Segun Allan Kaprow, otro gran icono del Happening
en Norteamérica, dice que con Pollock “se da un arte en que se pierden sus propias

fronteras, que tiende a llenar nuestro espacio con él mismo... un arte que regresa
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al punto de vista primigenio donde el arte formaba parte del ritual, la magia y la vida”

(Alcazar en Allan Kaprow: 2014: 40).

Segun Kaprow:

En contraste con el arte del pasado, los happenings no tienen comienzo, medio ni fin
estructurado. Su forma es abierta y fluida, nada evidente se persigue en ellos y por
consiguiente nada se gana salvo la certidumbre de un cierto nimero de situaciones y
acontecimientos a los cuales se estd mas atento que de ordinario. Solo existen una vez
(o solo algunas veces), y luego desaparecen para siempre y otros lo remplazan” (Alcazar

en Jean -Jaques Lebel: 2014: 42).

En este sentido, para Kaprow el happening es ir en contra de la institucionalidad de
lo teatral, al yuxtaponer la realidad y el arte, en los espacios publicos, sin continuidad
temporal y con la transformacion del espectador en participe del niumero escénico
(Alcazar: 43: 2014). Asi es como se marca una grieta en la referencialidad del arte
bidimensional, trayéndolo a la realidad con la presentacion de los cuerpos vivos que
desechan su individualidad para asumirse como carne colectiva con una sincronia

mental: el momento compartido.

En 1966, un grupo de artistas entre los que estaban Joseph Beuys, Wolf Vostell y
Jean-Jaques Lebel, hicieron un manifiesto sobre el happening en donde expresaban

que:

Ya no hay mds un sentido Unico, como en el teatro o en el museo, no mas fieras tras las
rejas como en el zooldgico. Es necesario salir de la condicidén de espectador a la cual la

cultura o la politica nos han habitado. El happening crea una relacion de intensidad con

pag. 68



el mundo que nos rodea porque se trata de hacer prevalecer en plena realidad el derecho
a la vida psiquica. Cuando hayamos conquistado la soberana multiplicidad del ser, eso
querrd decir que habremos sobrepasado el arte, que hemos ido mas alla del teatro y

alcanzar la vida (Alcazar en Sagrario Aznar Almazan: 2014: 45).

Subitamente, las ideas del happening se diseminaban entre los artistas que
buscaban nuevas formas de llegar al publico sus ideas de cambio. En Europa los
situacionistas buscaban crear situaciones reales por medio del juego y el placer
para transmitir el inconformismo sobre los valores capitalistas. Ellos seguian el
camino del dadaismo al elegir un objeto producido por el sistema mercantil y darle
un significado distinto al sacarlo de su contexto original, creando asi una situacién

de critica artistica, el detournemet (Alcazar: 2014:47).

Asimismo, durante los mismos afnos en otras latitudes se manifestaron otras
intermediaciones artisticas que podriamos englobar dentro del performance: En
Japon, el grupo Gutai privilegiaba los sentimientos directos y concretos en sus
demostraciones; en Viena se conformaba un grupo radical de creadores que se
oponian al orden imperial por medio de acciones psicolégicas y fisicas, los
accionistas. En Brasil los constructivistas hablaban sobre la resensibilizacion del

cuerpo, lo organico y lo subjetivo (Alcazar: 2014: 51).

Por su parte, en México los estridentistas prefiguraban como antesala del arte
accion en nuestro pais. De quienes destacaron, Fermin Revueltas, Diego Rivera,
Tina Modotti, entre otros. La inercia ocasionada por la revolucion mexicana dio la

pauta para que este grupo iniciado por Manuel Maples Arce comenzara una labor
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de difusion cultural y divulgacidon educativa equiparable a lo que hizo Joseph Beuys

posteriormente en Alemania.

Mas tarde, en el ambiente de transiciones modernistas de México y las
organizaciones de diversos sectores de la sociedad, arriban a México dos figuras
que llevarian la batuta del arte vanguardista en nuestro pais: Mathias Goeritz y
Alejandro Jodorowsky. “Mathias Goeritz llegé a México en 1949 con una actitud
rebelde, irreverente, interdisciplinaria, ludica, que lo llevd a realizar tanto
happenings como poesia concreta o esculturas habitables” (Alcazar en Médnica

Mayer: 2014: 56).

Por otro lado, Alejandro Jodorowsky llega a México en 1960 con ambiciones que
nutrieron, renovaron y contagiaron sus visiones estéticas a muchos de los artistas
mexicanos. Con la creacion de su grupo “Efimero Panico”, inspirado por el
surrealismo, hace hincapié el nihilismo que habita el mundo moderno ponderando
la figura de la locura y el misterio como medio para alcanzar otros estados de

consciencia:

“Lo panico aparece siempre como la anunciaciéon de un nacimiento espiritual. Es
por eso que hoy lo panico adquiere mas que nunca un precioso significado: estamos
asistiendo a la agonia de una cultura aristotélica y al parto doloroso de un nuevo

mundo no aristotélico” (Alcazar en Jodorowsky: 2014:57).

De este modo inaugura un teatro de vanguardia como no se habia visto en México.
Basado en el teatro del absurdo de Stanislavski, busca por medio de la accién

espontanea y la ruptura de las leyes teatrales y decorativas — es decir la
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transformacién del espacio y los codigos tacitos entre espectadores y actores — la

liberacion personal y expansiva del yo.

Siendo asi, a través de la exageracion, el estruendo y el escandalo de sus acciones
performaticas, Jodorowsky pretende derribar los tabues de la sexualidad, la religion,
y la sociedad en general atentada por la disposicién social de la industria y la
depravacién humana. En este sentido pone de relieve la injerencia rapaz de las
instituciones sobre la inocuidad de los seres humanos, donde la unica forma de
resistencia es a través de la liquidacion del ego y la puesta en obra del ejercicio

colectivo.

Al respecto Garcia Canclini sefiala que los grupos de artistas del performance en

México:

Buscaban formas alternativas de distribucidn, para alcanzar a publicos excluidos, por
razones econodmicas o culturales, del circuito comercial; en otras palabras, burlar Ia
censura de los museos, galerias e instituciones oficiales. También procurar modificar el
consumo: quieren hacer del espectador un participe, alguien que intervenga en la
realizacion de la obra, que complete la propuesta del artista, la discuta, encuentre el
goce — mas que en la contemplacién — en la actitud interrogativa y critica ( Alcazar en

Garcia Canclini: 2014: 61).

En esta directriz va el performance, como aparato critico que debido a la
temporalidad en la que se asienta tiene la capacidad de poner en tela de juicio los
soportes convencionales y la materialidad del arte que redujeron por siglos su idea:

el concepto de artista y su funcion; las formas de producir y distribuir los objetos
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artisticos, las modalidades de lectura y consumo, esto es, las formas de realizacién

social del ciclo artistico (Victor Mufioz: 2009:9).

Sin embargo, en definicion, el origen etimoldgico del performance parte del Iéxico
anglosajon que hace referencia, segun Diana Taylor, a la teatralidad, la accion, el
espectaculo, la representacién, etc. Por su parte, para Stephany Slaughter y

Hortencia Moreno (2009) se entenderia como:

Dentro de un campo semdntico que abarca, por un lado, una practica estética de
vanguardia que se alimenta de — y retroalimenta a, las artes visuales y escénicas, pero
qgue las impugna y cuestiona desde un marcado posicionamiento politico; por el otro
lado, performance alude al sentido de la identidad por actuacion: la representacion es
nuestra Unica via de acceso al ser, porque ser quienes somos es para cada quien

obligatorio e inevitable.

Cuando se habla del término de performance, por el hecho de tratarse de un
anglicismo, se alude a una palabra que no tiene traduccion directa al espafiol y el
intento de hacerlo descartaria las diversas conceptualizaciones necesarias para
abordar la complejidad que rodea dicho término: “Perform, quiere decir: llevar a
cabo, realizar, cumplir, desempenar, interpretar, funcionar; performance es
interpretacion, actuacion, funcion, sesién, funcionamiento, rendimiento; performer,

actor/actriz, intérprete” (Slaughter y Moreno: 2009).

Como se aprecia, incluso abordado especificamente desde el marco artistico, el
tema del performance “es un fendmeno multifacético y puede estar inscrito en las

artes escénicas como la danza, drama, happenings, arte vivo, video, cine, musica,
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teatro, y por otro lado, con expresiones no teatrales como la pintura, escultura,

arquitectura, artes visuales” (Slaughter y Moreno:2009).

Cabe resaltar que la consolidacién del performance es resultado de una crisis
existencial por parte de la idea del arte durante la primera mitad del siglo XX
potenciado por los cambios tecnoldgicos y sociales. A partir de aquel momento, el

mundo del arte sufre una modificacién irreversible:

Se da un giro performativo, donde el arte, expresado hasta ese momento en la
representacion de los objetos como narrativas sobre los hechos del pasado,
“deviene en acontecimiento donde el cuerpo es su elemento central y aun no esta
codificado por el mundo estético hasta ese momento vigente” (Maite Garbayo:

2013).

En términos concretos, Richard Martel (2009) describe que la eclosién de las
propuestas alternativas o disidentes han atravesado por tres grandes etapas: la
primera fue la fase de nacimiento, etapa constitutiva de lo que se conocen como
“vanguardias artisticas” surgidas a principios del S. XX. En esta etapa las leyes del

arte aun estan perfectamente delineadas por las instituciones.

La segunda faceta, surge entre los afios cincuenta y sesenta del siglo pasado; etapa
de consolidacion, donde los artistas se rebelan contra las instituciones del arte
normativo por medio de la accidn, es decir la realizacion de un acto imprevisible se
vuelve la materia fundamental para los happenings, performance, entre otras

propuestas innovadoras.
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El ultimo periodo, o momento de afirmacion se encuentra ubicado en el presente.
“Se trata de alternativas dialécticamente criticas respecto del arte de institucién que
al mismo tiempo exhiben una comprension y una justificacion de las practicas de

provocacion y transgresion” (Martel: 2001: 82).

Ante esta nocién, podemos observar que el performance en tanto practica
contestataria y emergente, cuya incision artistica se centra a partir de la segunda
etapa de la que habla Martel, sirve de puente explicativo para describir la conversion
del antiguo sistema de las artes, tradicidon, en el sistema contemporaneo de las

artes, transformacion.

De este modo, dentro del actual sistema de las artes, surge la l6gica de sehalar la
necesidad de nuevos medios y lenguajes ante los discursos hegemodnicos y
oficialistas del arte, en los cuales la apreciacién y el valor estético solian
relacionarse al objeto como soporte artistico unico y al producto final como la

culminacioén de la obra de arte.

En este sentido, si bien los procesos de produccién y consumo son entendidos hoy
en dia como hechos contingentes a la obra de arte acabada es gracias a su
quebranto conceptual que se integraron los mismos propositos y motivos de
realizacidn como piezas constitutivas y narrativas del arte actual y no como actos

aislados o externos a la obra.

Este cambio tangible, no solo se da en la obra misma, sino apela a una
sensibilizacién apropiada por el espectador gracias a la experiencia estética. De

este modo el valor contemplativo y puramente visual se exacerba por el valor
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experiencial, el cual aporta al sujeto una susceptibilidad estética distinta en su

apreciacion del mundo de lo sensible.

Asi como las limitaciones en el marco de lo artistico se ven reflejadas en las
limitaciones del ser social a causa del control de las instituciones, el poder estético
del arte logra el efecto contrario: la revitalizacion de la accidén poética por medio de

su sociabilizacion politica.

A partir de este momento, toma rumbo un incesante ejercicio artistico a favor de la
practica y experiencia relacional entre las personas y los procesos artisticos. Mas
alla de la expresion virtuosa del arte, o que se busca es “tratar de revalorizar los
cuerpos reales, los espacios comunes donde sucede la vida y tiene incidencia y

pulsacion las acciones” (lliana Dieguez: 2008:27).

No obstante, durante el periodo moderno de la primera mitad del siglo XX, todavia
se entendia al arte en una relacion dialégica entre sujeto y objeto, y la idea del
cuerpo como sujeto creador estaba practicamente descartada. Es gracias al
desarrollo del happening y el performance que el cuerpo toma una posicién
privilegiada y, “junto con su actividad puesta en accién demostraron la vacuidad del

producto concretado para fines comerciales” (Martel: 2009: 56).

Sobre esta misma idea, y la relacion entre sujeto y objeto inserta en el performance
o arte de accién, emerge el término de intersubjetivacion, es decir la relacion entre
un sujeto comun y otro. En este caso entre el artista performista y el espectador o
publico, puesto que el artista da cuenta de la futilidad de los objetos ante la

provocacién del el mercado vy la institucidon por el arte fetiche:
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El performance permite encontrar in situ al publico, de igual a igual, y probar la
produccién de sentido en funcidn de un equipo simbélico o técnico. Realmente,
conecta la practica a la teoria en la accidn [...] el performance invalida el sistema
institucional del arte en su esfuerzo operativo normativo. El resultado es una brecha
liberadoray una propuesta flexible en dialéctica con el arte de las instituciones (Martel:

2009: 56).

Sobre este respecto, Benjamin (2003) elucubra un proyecto de participacion alusivo
al performance cuya posibilidad de gestion se debe al proceso histérico y artistico
del que proviene. Se basa en un intercambio o supresidn de roles entre el artista,
sacerdote o creador, y el publico, admirador e ignorante a través de una
modificacion en la percepcion y el sentido comun generado por una obra de arte
expandida, digna de ser vanguardista en su fundamentos, sin imposiciones

conceptuales y discursos retoricos y controladores de la técnica.

El publico y el artista afirman una intercambiabilidad esencial entre ambos como
portadores de una funcidn alternable; introducen una confusién entre el — creador
— de la obra, cuyo viejo caracter sacerdotal desconocen, y el — admirador — de la
misma. La obra de arte es para ellos una — obra abierta — la recepcion o disfrute
no requiere el — recogimiento —, la concentracidon y la contemplaciéon que

reclamaban su — contemplaciéon — tradicional (Benjamin: 2003: 21).

Por su parte, para Jaques Rancieré, el propésito del performance tiene una
connotacion similar a la de Martel: suprimir la exterioridad y la division del espacio
entre espectadores y performistas: “Existe una igualdad de inteligencias cuando se

comparten los actos y signos. Performance, no es la participacion en comunidad
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(distincion respecto al teatro), sino mas bien la capacidad de ser igual al otro o todo

por disociaciones o asociaciones” (Ranciére: 2010: 23).

En el acto performativo, no existe un personaje central, sino una actividad colectiva
unificada que intenta cifrar o en todo caso recifrar por medio de los canales oxidados
de nuestra propia mismidad, lenguaje y gestualidad desde lo corporal (Ponce

Amezcua en Villalobos: 2000: 9).

Sobre este mismo hecho, para Jaques Ranciére la emancipacién consiste en: “el
borramiento de la frontera entre aquellos que actuan y aquellos que miran, entre
individuos y miembros de un mismo colectivo” (Ranciére: 2010: 25). Asimismo para

él la dindamica del performance:

“No es la transmisidn del saber o del aliento del artista al espectador. Es esa tercera
cosa de la que ninguno es propietario, de la que ninguno posee el sentido, que se erige
entre los dos, descartando toda transmisién de lo idéntico, toda identidad de la causa
y el efecto [...] la emancipacién como reapropiacidn de una relacién consigo mismo
perdida en un proceso de separacion [...] La separacion del escenario y la sala es un
estado a sobrepasar. El propdsito mismo del performance es suprimir, de diversas

maneras, esa exterioridad”. (Ranciére: 2010: 21).

Ya no se trata de una obra artistica inapropiable e inalcanzable a causa de un
cacique de la belleza ni de un poder supremo del universo, sino de un arte heredado
de los logros de las vanguardias artisticas del siglo XX. Es entonces que el arte se
torna en una metafora de la humanidad, al ser libre de sus candados institucionales

debido a su flexibilidad en el espacio publico.

pag. 77



El performance, como practica artistica emergente, pone de manifiesto el caracter
funcional estatico del arte y su apariencia (de cdmo debe ser visto, desde qué lugar,
su objetividad, su objetualidad, entre otras cosas), y lo escudrifia al punto de

debilitar, por medio de su acontecimiento, su absolutismo estructural.

Un modo de subvertir el planteamiento en crisis del arte, fue al momento de
denunciar la historia del arte como un sistema que excluye otras formas de pensar
lo artistico, lo ético, lo social, mas alla de las fronteras y construcciones hechas por
la hegemonia del régimen artistico, es decir, el sistema de artes constituido por la

institucion, el museo, el mercado del arte, entre otros actores.

Si bien la autoridad artistica ha intentado, desde tiempos antiguos, monumentalizar
el arte a costa de las imagenes arquitectonicas al poner en alto y abstracto las
instituciones, galerias y museos para regular el dialogo entre el arte y los sujetos,
como lo hacia la iglesia en su totalidad, el empleo artistico posthistorico del
performance puesto en marcha interviene y deslegitima la relacion entre medios y

fines ideoldgicos a través de la experiencia subjetiva.

En definitiva, con el despojo de las ataduras metafisicas del arte a causa de su
evolucion, no sélo se desafia el sentido ritual enfocado en lo propiamente religioso
por parte de la experiencia personal, sino que en el contexto social esta experiencia
se vuelve colectiva. La transmutacion del arte genera la irradiacién de frecuencias
disruptivas de objetividad para introducir relatos ordinarios dispuestos a
eventualidades que modifican la relaciéon de los individuos con su entorno y la

manera de percibirlo.
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Con el performance podemos ver que el arte se dogmatiza hasta cierto punto.
Entiende que para avanzar en el camino del conocimiento hay que derrumbar
aquellas preconcepciones aniquiladoras de realidad y pilares de verdad
establecidos por la tradicion que impiden el transito hacia el desarrollo cabal del

arte.

En este sentido, en alusion a Benjamin, a pesar de la secularizacion del ritual
artistico hacia los confines religiosos o comerciales (Benjamin: 2003: 45), el
performance busca la retrotraccion al punto de partida ceremonial y de este modo
pretende legitimarse a si mismo como un acontecimiento-ritual del presente,

resignificando los rituales primigenios con coédigos contemporaneos.

De este modo, el performance recupera sabiamente algunas caracteristicas del arte
tradicional para el nuevo arte. Por ejemplo, rescata el valor eterno del arte al que se
refiere Benjamin: incapaz de mejoras debido a sus caracteristicas formales cuya

temporalidad cesa y trasciende en un acto definitivo. (Benjamin: 2003: 62)

No obstante, no podemos decir que el performance evada de una vez y para
siempre los mecanismos religiosos-comerciales. Pero si podemos imaginar, por un
lado, que siempre y cuando se supere el caracter dogmatico de la obra de arte se
acrecentaran los significados en el arte mismo, y por otro lado, con el retorno a la
practica cultual, se resguardara al discurso artistico del abuso de la acumulacién

material.

Lo dicho previamente son algunas de las caracteristicas de un nuevo tipo de arte,

un arte intermediado por nuevos lenguajes y posibilidades de orden técnico y
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expresivo, el cual no busca una verdad absoluta fuera de este universo. Se apega
mas a la idea de una verdad sustantiva pero pasajera, ya que cuanto mas apegado

se encuentra a una idea es tanto mas violento se vuelve su proposicion.

2.3 Resocializacion del arte

En sentido riguroso, el intento de transformar una estética cristalizada y eterna, arte
ideal, por una estética evanescente y en movimiento desencadenada por los
mecanismos modernos de reproduccion del arte, performance, de acuerdo con
Benjamin, se puede traducir en el espiritu liberador de las nuevas masas pensantes

con respecto a su estado de sujecion a causa de la modernidad capitalista:

Detecta en las nuevas masas un nuevo tipo de percepcion o sensibilidad que seria la
rubrica formal de los cambios que caracterizan a la nueva época. Una nueva percepcion
o decadencia que trae consigo la decadencia del aura. Son masas que tienden e
menospreciar la singularidad irrepetible y la durabilidad perenne de la obra de arte y
valorar la singularidad reactualizable y la fugacidad de la misma [...] buscan en cambio
la cercania profana de la experiencia estética y la apertura de la obra a la improvisacion
como repeticion inventiva; son las masas de tendencia revolucionaria que proponen
también un nuevo modo de participacidn en la experiencia estética (Kambas: 2000: 538

en Benjamin: 2003: 21).

En términos generales, el arte para Benjamin, es el reactor de un nuevo sujeto,
democratico y racional, que no intenta dominar la naturaleza sino trabajar junto con

ella hacia el descubrimiento de un telos ludico: “creacion de formas en y con la

pag. 80



naturaleza, lo que implica una manera de abrirse hacia ella o el descubrimiento de

otra naturaleza “(Echeverria en Benjamin: 2003: 15).

Asimismo para Benjamin, “la revolucion es la reactivacion de lo colectivo”. Por ello
se debe consolidar una segunda técnica: “las fuerzas sociales elementales
constituyen las precondiciones del juego con las fuerzas naturales”, cuya base de
pensamiento se debe a un deseo utdpico comun de liberacion laboral y conciencia
ecologica. Se trata de una idealizacion plausible de llevarse a cabo ya bien
entendidos los procedimientos y el avance del individuo en sus aptitudes
perceptivas para ubicar las exigencias de lo no obtenido por la crueldad de la

primera técnica: el dominio de la naturaleza (Benjamin: 2003: 102).

Es decir, la suscitacion de una segunda técnica, o sea la reintegracion de la funcion
ritual y la disposicion ludica en el proceso técnico del arte en conjunto con la
interaccion entre humanidad y naturaleza, marca la pauta para el desarrollo de la
segunda naturaleza, la cual tiene a su vez la funcion social ultima del arte: la de
concertar la liberacion del hombre, vulnerada por el sistema ideoldgico del arte, a

través del trabajo colectivo (Benjamin: 2003: 56).

Solo por medio de la tension entre el mundo de la mimesis como objeto ritual en
respeto a la naturaleza, y la dinamica ludica como medio de experimentacion
propagado por la destituciéon del aura en tanto disentimiento con el universo, es
posible confluir en lo que para Benjamin es su tesis central: la concatenacion entre
el valor de culto y el valor exhibitivo como yuxtaposicion de la fuerza social del arte

(Benjamin: 2003: 56).
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En sentido estricto, Benjamin atisba una nueva época donde el sentido comun de
las sociedades en gestacion y la transformacion estética y conceptual del arte,
originado por la pérdida del aura, se encuentran en un enfrentamiento paradigmatico
que, en ultimos términos podria considerarse como los primeros pasos hacia un arte
contemporaneo, cuyo despliegue estético determina un acercamiento distinto a la

manera de mira el arte y la vida con un papel activo en el pensamiento de ambos.

Asimismo, para Bolivar Echeverria dicho acontecimiento confiere a la humanidad
una resocializacion politica capaz de transformar el panorama social y llevarlo a una
nueva concrecion de los seres: “una concrecion de un tipo diferente, formal y fugaz,
pero no menos potente que las concreciones arcaicas, que fueron manipuladas y
refuncionalizadas en la modernidad capitalista para componer con ellas las
identidades nacionales, pretendientemente substanciales y eternas” (Echeverria:

2003: 21).

Asi es como surge un arte postauratico y anarquico del que habla Benjamin, el cual
no lucha contra si mismo con la pretension de destruir su esencia divina sino que
una parte de esa esencia es en principio, por su complexion y fisonomia, un arte
terrenal y mundano (Benjamin: 2003: 22). Ahi radica su revelacion ideoldgica ante
el mundo dogmatico y su revolucion como conductor de nuevos razonamientos

filoséficos.

No obstante, a pesar de la transformacion estética del arte, no ha sucumbido la

disposicion del aura como se esperaba debido a su poderio como claramente
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menciona Echeverria. Si bien no se muestra expresamente en el ambito del arte, si

es patente en el resto de las producciones culturales.

Se podria entender de falso caracter auratico que ha superado la apologia espiritual
del virtuosismo creativo de la obra de arte para pasar a manos del elogio a la
industria del espectaculo, el culto a la personalidad y la celebracion de las diversas
manifestaciones instrumentales (Echeverria: 2003: 27).Ello implica la permanencia
de lo que Benjamin observo en el viejo arte y dio por concluido: la doctrina del
sometimiento de clase sostenido por un arte autoritario y excluyente a través de los

aparatos de control modernos’©.

No obstante, y a pesar de la subordinacion de la nuevo tipo de arte a la cultura de
masas, Benjamin repara en él las posibilidades y ventajas como recurso
emancipatorio de las clases obreras (Marx en Benjamin: 2003: 25), quienes al tener
al alcance el capital simbdlico poseerian en sus manos la concepcién y el destino

de un mundo distinto.

Ya Marx habia concebido en su propia tesis del capitalismo aquel momento
decisivo en donde las clases dominadas pudiesen adquirir nuevas condiciones
infraestructurales que les permitiesen hacer frente a los medios de produccion y
hacerse de ellos (Marx en Benjamin: 2003: 37). En este sentido, tras la
recodificacion del arte, Benjamin advierte una hendidura ideoldgica y conceptual del

poder cuyo debilitamiento posibilita la oportunidad de injerencia a un arte libre y

10 Entendidos desde la industria de la musica, del disefio, la moda, el espectéculo, etc.
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expandido como lo es el performance: la reproduccion, inmediatez y evanescencia

son algunas de las caracteristicas del arte de ahora.

De modo que, el intento de sometimiento al arte por via del ejercicio auratico da
como resultado el nacimiento de una resistencia estética procedente de su mismo
desempenio artistico; los factores resonantes y comunicativos del arte hacen de él
una afirmacion en constante movimiento que se propaga por toda su estructura al

grado de fortalecerlo.

Si por una parte, antes de la llegada de la reproduccion técnica, el arte era
particularmente un sistema restringido y rigido, fisica y conceptualmente hablando,
posteriormente se torna en un ente activo, itinerante y ampliado. Ahi radica la
aportacion modernista del arte. Por ejemplo: el teatro era un arte de pedestal,
galerias y lugares sagrados, pero el performance busca ser un arte en lugares
publicos, mas democratico donde participan los cimientos de la cultura mas no

propiamente la cultura estilizada.

En consecuencia, surge un cambio en la estructura quimica del arte que le provee
a este una nueva teoria para ser descrito. La nueva enunciacion estética en lucha
con la vieja idea del arte promueve una serie de riesgos y ambigtiiedades que en
ultimos términos beneficia a la actividad artistica; de cuyo seno emergen las
posibilidades liberadoras del arte y con ello las posibilidades emancipatorias de las

masas que contemplaba Marx.

En términos concretos, la armadura ideoldgica del arte es quebrantada por las

mismas pulsaciones que la técnica del arte erige. Es el mismo sistema de aparatos
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del que habla Benjamin el encargado de detonar su fuerza estética. En la busqueda
de transgredir los valores divinos, la misma resolucién poética se encarga de

suministrar una leccion a la tradicion historica del arte.

En resumidas cuentas, si bien la reproduccién técnica de la cultura ha desgastado
las expresiones unicas de los géneros artisticos, ha propiciado la expansién de
limites y ha abierto brechas hasta alcanzar un estado multimodal y versatil como es
el performance, el cual podria ser un signo representativo de la crisis social de la

modernidad pero el empoderamiento técnico e industrial del hombre.

Por otra parte, seria reduccionista pensar que el empobrecimiento de la Cultura se
debe cabalmente a la sofisticacion de la Técnica. Con el performance, evidenciamos
las ventajas del nuevo arte (formas nunca antes vistas de produccion, distribucion y
apropiacioén del arte) que no habrian podido lograrse sin la reproduccion técnica del
arte ni habria facilitado la finalidad exhibitiva a la que esta pretende llegar a cambio
de enfocarse en la busqueda de su autenticidad. A propdsito, la tarea del
performance constaria en recuperar los valores estéticos de su unicidad y destacar
las facultades de resonancia simbdlica bajo las ventajas que la reproduccion del arte

le puede otorgar.

Con el performance se recobra el valor de la tradicion visto desde una nocién
romantica del arte, cuya evocacion del sentido de originalidad exalta en su
presentacion la cualidad estética de la obra, su singularidad, que suma a la colectiva
y aporta a la emancipacién social. La esfera publica se comparte en una

espacialidad y temporalidad unica donde sintonizan lazos de identidad. Es decir:
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No toda marca de tradicion tiene la misma intencionalidad: encriptar los
fundamentos politicos del arte. Se debe reconstituir su esencia, no sélo como
aportacion estética a la experiencia de primera mano, lo cual es indispensable para
el acercamiento a la fuente de construccidon de sentido muchas veces desvirtuado
en su reproduccion, sino en tanto ejercicio reflexivo cuyo hecho resultante sea en
ultima instancia, la individuacion de sujetos y la propagacion de subjetividades y

conciencias colectivas.

Es entonces que el performance funge de componente reconciliatorio entre la
técnica y la ética del arte. Su mediacion estética reconstruye las vias de
comunicacién que alguna vez existieron entre la humanidad y su cultura previas a
su degeneracion. De este modo reune los principios de la técnica para fines

filantropicos.

El performance, por lo tanto, podria ser una de las ventanas donde el ser humano
mira al arte y asi mismo como un sujeto desplegado, autoconsciente e inacabado,
desapegado del soporte material, inanimado y profano del objeto artistico devenido
en una experiencia organica, un tanto sagrada y en movimiento, cuya aparicion es

irreproducible e inalienable por el mercado del arte.

El performance en ultimas instancias, se torna en un ente vivo, con ritmo cardiaco y
flujo sanguineo. Su complejidad rebasa las posibilidades de prediccién por un
sistema digital encargado de estandarizar conductas y codificar reacciones
estereotipicas. Sobre todas las cosas, se trata de un esfuerzo humano que encara

la potencia ideoldgica de la industria en todas sus versiones.
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Su labor versa en activar los hilos simbdlicos del tejido social para poner en
funcionamiento el poder de la cultura, cuya energia no le pertenece unicamente a
la institucion del arte. Estos filamentos en conjunto sugieren el poder colectivo del
performance, el cual conlleva hacia la apertura social de ideas que se esparcen
hacia otros temas de interés general. De igual modo, conduce a los sujetos por el
camino del ejercicio de subjetivacion hacia su propia redificacion del ser

despersonificado por el sistema industrial avanzado en su totalidad.

3. Analisis semidtico de la obra “coémo explicar los cuadros a una liebre

muerta” del artista Joseph Beuys

Nacido en 1921, en Krefeld, Alemania, Joseph Beuys es considerado, junto con
Marcel Duchamp y Andy Warhol, uno de los mas excéntricos y controvertidos
artistas del siglo XX. Su campo de accién artistico abarca desde los ambitos de la
pintura, la escultura e instalacién hasta llegar al performance y body art, pasando
por un activismo politico, ecologico y estudiantil, cuyo desarrollo se vinculé con su

labor de docencia donde fue objeto de alabanza en tanto que de critica.

Como artista cabal no existe un concepto exacto que defina la personalidad y el
trabajo de Joseph Beuys, sin embargo, se caracterizd por ser un personaje versatil
y multifacético: a muy temprana edad Beuys mostrd un interés por las ciencias

duras, en particular por la fisica, que tiempo después exaltaria en su desarrollo
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creativo. Conceptos como el de calor, solidez, transformacion de materia y

transmision de energia seran fundamentales para la elaboracion de su obra.

Mas tarde, tras leer al fildsofo Rudolf Steiner, intuy6é que las humanidades cubririan
aquellos aspectos de la vida que no lo hacian las ciencias exactas y la teoria
funcionalista. De este modo se interesé por las ideas de libertad, creatividad y
espiritualidad, quedando convencido de la necesidad de conciliaciéon entre el
espiritu y la materia. Es decir, en lugar de comprender a ambos como términos

antagonicos los concebia como conceptos complementarios de una misma verdad.

En términos generales, comprendié que no habia razén alguna para disgregar las
ciencias de las humanidades. Motivo por el cual podria ser visto como uno de los
pioneros del ejercicio transdisciplinario en el arte, o sea, el método integrador para
analizar un objeto de estudio desde diferentes areas del conocimiento que no arroje
una descripcidn parcial de los hechos de la realidad con un fin practico, sino que

en su primicia se tenga la practica ecuanime de los diferentes saberes como fin.

En 1962 se une al movimiento artistico llamado Fluxus, donde conoce a George
Maciunas, Naum Jun Paik, John Cage, entre otros grandes artistas integrantes del
grupo. Como su nombre lo indica, Fluxus es el flujo artistico que buscaba movilidad
fuera de los lineamientos tradicionales del arte. Sin embargo, las acciones de Fluxus
no llenan del todo las aspiraciones estéticas de Beuys. Para él el arte no sélo
requeria nuevos planteamientos conceptuales sino estructurales. Su intencién era
hurgar en la medula espinal del arte para encontrar un tipo de sustrato esencial que

pudiera difundir entre la gente en forma de movil social. El espiritu creativo.
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De modo que fue un personaje con un amplio y comprometido quehacer
humanistico y estético que llevo a cabo hasta sus ultimos dias. Es entonces que a
Beuys le cautiva el arte, por su naturaleza espiritual de construir significaciones,
diadlogos y acciones con la sociedad de su tiempo, mas alla de su produccion
materialista. Segun él, la materia so6lo es imprescindible en tanto contenedor del
espiritu y puente de acceso a la introspeccién liberadora del hombre (Carmen
Bernardez: 1999, 27): [...]’cambia, desde luego el producto, pues el objeto artistico
pierde materialidad para convertirse en un objeto conceptual y existencial generado

por el ejercicio de la libertad” (Bernardez: 1999, 83).

Asimismo, en Beuys estan presentes algunos de los ideales del romanticismo
aleman que posteriormente serian los del performance: la unién entre la vida y el
arte. Lo cual implica una educacién estética que conduzca al ser humano por el
sendero de la libertad con base en la creatividad estética, considerada previamente

por el pensador Friedrich Schiller.

La creatividad es patrimonio de todos, pero hay que despertarla y desarrollarla. La
creatividad es el auténtico capital del ser humano, nunca el dinero (Beuys en Carmen
Bernardez: 13: 1999) [...] El dinero no es un valor econdmico. El valor econémico es el
esfuerzo que el hombre invierte en el trabajo y de lo que él se desprende. Ese es el
capital, la suma de las capacidades del hombre y los hechos resultantes (Beuys en

Bernardez: 1999, 107).

En este tenor, para Beuys la creatividad y la intuicién, “como la forma mas elevada
de razon”, se confirman las dos cualidades propias de cada ser humano y con las

cuales concluye que “cada hombre es un artista” (Bernardez: 1999: 13). Por ello
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debe haber un nexo entre espiritu y cuerpo, un autoconocimiento del ser que debe
canalizar los momentos residuales de la existencia para alcanzar la catarsis

revitalizadora del espiritu.

Segun Beuys, solo a través del choque entre espiritu y materialidad, la crisis como
muerte metaférica para la regeneracion del yo, la sociedad puede superar el estado
patoldgico por el que atraviesa gracias a la corriente materialista y positivista de su
época. Empero, la espiritualidad la percibe, no como la institucion religiosa lo hace,
sino como las ideas arcaicas la comprendian, donde la religién es inmanente al ser

humano, es la unién entre mente y cuerpo, no asi su escision.

En esta logica, Beuys fue una persona con ideales poco ortodoxos sobre la
espiritualidad, y un escéptico de las instituciones politicas al pensar que las heridas
de la humanidad pudiesen curarse con la permanencia de estas (Beuys en
Bernardez: 1999: 64). Segun él, la redencién humana y la articulacién del cuerpo
social sélo pueden manifestarse por mérito del proyecto comunicativo del arte, no

por el racionalismo burocratico de las instituciones estatales o eclesiasticas.

En definitiva, a pesar de tener creencias sobre la imagen de dios en Cristo, contaba
con un pensamiento apartidista y una posicién anarquista frente al mundo, la cual
conjugaba con ejecuciones estéticas de resonancia social en la vida politica. Por
esta razon podemos decir que era un auténtico artista anarquico, un anartista:
detractor de los circulos institucionales y partidario de la autoexpresion y el

pensamiento critico como constructor de identidad social y personal.
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3.1 Obra y discursos

La obra de Beuys parte de una multiformidad heredada de las vanguardias
artisticas del siglo XIX'y principios del XX: del dadaista, del movimiento assamblage

de Alemania, del arte povera italiano, de la influencia del arte objeto, entre otros.

Segun el artista, el tiempo presente demanda un nuevo discurso del arte, una
practica artistica desdibujada con las necesidades actuales de la vida que requieren
una reflexidon sobre la tecnificacion de los procesos artisticos, politicos y
socioculturales del presente, la cual implica una recuperacion de los métodos
tribales de curacidn antigua para redignificar la espiritualidad de los seres, achicada

por la barbarie.

Por ello, utiliza materiales insignificantes en la realidad capitalista e inusuales en el
mundo del arte convencional, pertenecientes a mundos alquimicos y organicos,
muchas veces repugnantes y grotescos a la mirada comun (grasas, embutidos,
ufias, detritos, etc.). Descontextualizados de sus campos semanticos y
resignificados en espacios de intersubjetivacion social. De este modo, alude a una
reconfiguracion conceptual y material del entorno social que compele un esfuerzo

de concientizacion colectivo por via de la contemplacion poética.

En su obra se muestran formas irregulares y cambiantes como simbolismo de una
continua mutacion de los estados de la materia. Su planteamiento filoséfico parte
de un “principio cristalino” que es la razén y un “principio organico” que es la
intuicion, el cual le resulta de mayor relevancia. Asi precisa una distincion funcional

complementaria entre Skulptur (escultura) y Plastik (Plastica). El primero enviste lo
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geométrico y cristalino, lo consistente. El segundo el caos, la calidez y la energia, lo

fluctuante (Bernardez: 1999: 28).

El resultado dialéctico entre ambos criterios origina las condiciones para la sanacion
del individuo. Mientras uno sostiene la forma y da rigidez a la estructura desde
afuera, el otro cura y da confort por medio de su plasticidad desde el fondo. En esta
polaridad se erige la teoria estética de Beuys, cuyo principio terapéutico tiene como
funcién la reconstitucion espiritual quebrantada por la brutalidad (Bernardez: 1999:

28).

3.2 Herida presente, flujo permanente

Si bien es cierto que Joseph Beuys fue un artista conceptual con un pensamiento
critico con respecto al arte, la politica y la cultura contemporanea, al utilizar objetos
de una manera peculiar para emitir sus mensajes, su construccion analitica que lo
llevé a ser un personaje excepcional no se dio de manera fortuita, sino parte del

crédito se lo debe al hito que marco su vida en el invierno de 1943.

En ese aio, el joven que habia servido al ejército de Hitler como piloto de guerra,
fue derribado por la armada rusa en Crimea. Sin embargo, tras haberse estrellado
dentro del radio de dominio aleman, logré escapar de la muerte con escasos signos
vitales y en un estado de convalecencia. En ese momento fue auxiliado por una tribu
tartara ndmada que lo acogié en su refugio donde lo cubrieron de grasa y
envolvieron su cuerpo en una capa de fieltro durante varios dias hasta su
regeneracion.
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Gracias a una alimentacién de lacteos y una serie de curaciones ancestrales,
nuestro personaje pudo mantenerse con vida hasta ser atendido en un hospital
militar en Alemania donde se recuperé de forma exitosa. De modo que, tras haber
estado en el lecho de la muerte y restablecerse, el joven decide darle un cauce
distinto a su vida al dejar de lado las juventudes hitlerianas para integrarse a la

academia de arte de Duisseldorf en 1947.

Fue a causa de esta marca traumatica, originada por el accidente aéreo, que el
sentido de la vida de Beuys recobrd un significado distinto. Experimentd una
epifania en el limite de la muerte, la cual es representada en cada uno de sus
trabajos al denotar la necesidad de restauracion cognitiva de la humanidad por
medio de la curacion metaforica del Chaman, como lo entenderia Levi-Strauss, en

su lectura sobre la eficacia simbdlica’":

El chaman proporciona a la enferma (la parturienta) un lenguaje en el cual se pueden
expresar inmediatamente estados informulados e informulables de otro modo. Y es el
paso a esta expresidén verbal (que permite, al mismo tiempo, vivir bajo una forma
ordenada e inteligible una experiencia actual que, sin ello, seria anarquica e inefable)
lo que provoca el desbloqueo del proceso fisioldgico, es decir la reorganizaciéon, en un
sentido favorable, de la secuencia cuyo desarrollo sufre la enferma. (Levi-Strauss: 1995:

221).

11 En su libro de Antropologia estructural, en el apartado de Eficacia Simbdlica, Levi-Strauss hace un analisis
donde rescata el poder del lenguaje y del mito para la restructuracidn psicoldgica del enfermo, basandose en
el ejemplo que la tribu indigena sudamericana, llamada los Cuna, utiliza cuando las mujeres no pueden dar a
luz facilmente y se les hace un ritual chamanistico para atraer resultados favorables.
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En este sentido, la obra de Joseph Beuys, como lo concebiria Levi- Strauss, se
caracteriza por contener elementos alegdricos que evocan representaciones
emotivas de sus vivencias personales y saberes de su agrado, como lo es la
botanica y la zootecnia, para la interpretacion de los signos del mundo aplicados en
referentes socioeconomicos y politicos por medio de la palabra. Por ejemplo, en la
analogia entre el panal de las abejas y la organizacion de la sociedad civil se

expresa la sintesis recurrente de su discurso: la metamorfosis del sujeto.

Del mismo modo, sus creaciones contienen referencias simbdlicas, y disposiciones
culturales, procedentes de universos miticos, histéricos y subjetivos con una
finalidad narrativa para la reformulacion psiquica del ser humano. Empero, a pesar
de tratarse de presentaciones francas y sugestivas, el arte de Beuys no se
caracteriza por ser una expresion agradable y comprensible al sentido comun.
Consiste en impactos dirigidos al esquema de percepcion de su audiencia, a traves
del uso de recursos misticos encarnados en actos, muchas veces repulsivos, como

se muestra mas adelante en nuestro objeto de analisis.

Al respecto, Paul Ricoeur, menciona en su ensayo de La metafora y el simbolo’2que,
las metaforas mantienen un nivel de significacion no semantico, es decir figurativo,
el cual es incongruente a la luz del sentido literal de las expresiones Iéxicas, con la
finalidad de llevar el lenguaje a un siguiente nivel, donde se construye un nuevo

sentido. Ahi radica la importancia de la metafora viva’s. En su busqueda por

12 paul Ricoeur, Teoria de la interpetacidn, “La metafora y el simbolo”, Ed. S. XXI, pp. 58-82.
13 Asi se refiere Ricoeur a las metaforas que muestran su eficacia semantica al confrontar la realidad donde
se ven implicadas.
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replantear el mundo, a través de la contradiccidn, el nacimiento de un significado

inédito contribuye a la realidad (Ricoeur: 2006: 67).

En Beuys, una de las cuestiones sustantivas que demuestra en su quehacer
artistico es el rescate de las raices de lo arquetipicamente humano: la creatividad.
A través de practicas magicas y espirituales, caloricas y energéticas, piensa que es
posible recuperar las virtudes de los individuos, y de esta manera resolver la

incognita hacia el camino de la libertad del hombre.

Este dialogo interior al que se refiere el artista hace referencia a la introspeccion o
a actividad de la conciencia en su nivel mas profundo e irreductible, donde el
simbolo se erige como arquetipo del lenguaje, expresado por via de la metafora

para el reconocimiento de una parte del sentido universal (Ricoeur: 2006:68).

Por ejemplo, en la mayoria de sus instalaciones y ensamblajes, hace uso de sus
recursos poéticos donde describe las posibilidades del discurrir de la materia
asociandolo con las capacidades de renovacion del cuerpo y del espiritu. Emplea
grasa consolidada para dar cuenta de la maleabilidad de este elemento, cuyo estado
fisico puede modificarse con transmisiones de calor. Por consiguiente, la

degeneracion del ser humano se restauraria con transfusiones de espiritu.

En esta linea para Beuys, el ser humano seria una analogia de lo que le ocurre al
lenguaje poético, como lo entenderia Ricoeur, en el sentido en que es “liberado de
ciertas restricciones |éxicas, estilisticas y sintacticas” (Ricoeur: 2006: 72). De este

modo, el ser humano se libraria del sometimiento del sistema de conceptos
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impuesto por los discursos historicos y culturales si primero cuenta con la metafora

que se contraste con dicho sistema.

A propésito, a partir de un lenguaje metaférico, Beuys da cuenta de como funciona
el proceso creativo que tiene finalidad en la practica espiritual: la mecanica natural
de lo material, como mediacién, se equipara con la dinamica organica del ser
humano en su proceso cognoscitivo y cognitivo hacia la via de la autodeterminacion,
su finalidad. Por lo tanto, la fuerza simbdlica del lenguaje poético se manifiesta al
conducir al ser humano hacia la practica espiritual donde se regenera su naturaleza

ontoldgica por medio de la metafora:

La palabra metdfora deriva del griego metaphérin, que significa transportar y “cada
forma de transporte no sdlo lleva sino que traduce, transforma el remitente, el
receptor y el mensaje”. El uso de cualquier medio o extension del hombre, altera los
esquemas de interdependencia entre las personas como altera las relaciones entre los

sentidos (Antonio D" Avossa: 2011: 42).

Metafora significa en griego llevar al mas alla. Para Ricoeur, “es la creacién
instantanea”, “la resolucion de enigmas mas que la asociacion de semejanzas”,
“es una disonancia semantica”, puesto que una parte de ella esta en contra de su
sentido convencional. La funcién de la metafora es generar un sentido inacabado

de significaciéon al devenir historico (Ricoeur: 2006: 65-66).

14 Seglin Ricoeur, para los retéricos clésicos, la metadfora tiene una funcién de semejanza o de sustituto
emotivo de una palabra. Sin embargo, para la lingliistica moderna, mds que ser una semejanza es una
interpretacién de una expresion a nivel de oracién que aporta nuevos significados a la realidad mas alld que
decorar los ya existentes.
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En este sentido, por medio de la libertad que la metafora impulsa con la intencién
de crear un nuevo sentido de verdad, la poética tiene como papel abstraer al ser
humano de las garras del mundo habitual, donde es manipulado por el lenguaje
comun: “el discurso poético es la necesidad de llevar al lenguaje formas de ser que

la vision ordinaria oscurece o incluso reprime” (Ricoeur: 2006: 73).

Ante este precepto, Beuys hace un llamado al despertar de la conciencia fomentado
por via de su lenguaje artistico hacia una nueva distribucién del sentido. La lucha
interna que cada persona debe librar en el campo de batalla mental atraviesa
lugares contaminados de la consciencia para dar comienzo a la restitucion del
espiritu deteriorado, y de esta manera ubicar su particula sustancial de autonomia
con base en el desapego de la materia y el aprendizaje que esta puede aportar a la
autosuficiencia. Sobre esto versa su “Concepto ampliado del arte” (Bernardez:

1999: 66).

En Beuys, su pensamiento critico es su mas grande aportacidn artistica. Para él la
obra de arte no se localiza en los recintos institucionales sino en la sociedad, y en
esta ultima es donde siempre ve presente la relacion triadica entre arte, creatividad
y capital: “el arte debe salir de la academia, de la exclusividad de un medio concreto.
Debe explorar otros terrenos. Esto es lo que Beuys engloba como Concepto

aplicado del arte” (Bernardez: 1999: 88):

Beuys propugna una atencion al individuo como ser potencialmente libre y duefio de
su destino. De ahi que en su democracia directa el individuo se gobierne a si mismo
mediante referéndum, dando su opinidn sobre las formas en que se ha de regir la

convivencia. La escuela, la proteccion de la naturaleza, etc. Esta soberania popular

pag. 97



establece un sistema de consejos y representantes, pero rechaza las instituciones, los
partidos politicos, gobiernos y sistemas jerarquicos organizados tanto por el
capitalismo privado occidental como del capitalismo de estado del Este. (Bernardez:

1999: 81).

De esta forma, dicha nocion del arte se relaciona con su concepto de escultura
social, o sea la colectivizacion como modo de informacion, que a su vez se
complementa con el de plastica social de Steiner o el de escultura habitable de
Goeritz. La plasticidad seria la conjuncion entre la imaginacion y su determinaciéon
consciente en los materiales artisticos para la circulacion de ideas, de emociones y
experiencias. En el ambito social, el mismo concepto tiene presencia en la
elaboracién de tacticas creativas y flexibles para esculpir el logro tangible de una

comunidad democratica mundial libre.

Se trata entonces, de una estrategia de comunicacién por via de la palabra, el
didlogo, y el pensamiento figurado en imagenes que parten hacia una activaciéon
social. De un flujo estético, guiado por la voluntad de los colectivos en pos de una
solidaridad transformadora. Asi nace su manifiesto de /a revolucién somos nosotros.
El arte es el medio y el mensaje que Beuys tiene para la humanidad donde pone

de relieve el poder de la escultura social en la produccion y configuracion del mundo.

No obstante, mas alla de conducir al espectador y sujeto pasivo por su sentido
retiniano para la persistencia de concepciones fijas y anquilosadas, lo que a Beuys
le compete del concepto ampliado del arte es la realizacion del pensamiento critico

como proceso social. De la sensibilizacion perceptiva en lugar de la implantacion de
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imagenes visuales como formas unicas de conocimiento para llevar al espectador

a un estado activo.

En lo antes mencionado radica su concepto de contraimagen. Paradojicamente,
para él, “la escultura debe ser escuchada y hablada antes que vista”. Es decir que
la imagen debe ser imaginada, reflexionada y observada antes de ser constatada
por su apariencia; consiste en una imagen no proveniente del rezago del pasado

sino que proyecta un nuevo comienzo hacia el futuro.

Al respecto, para Jaques Ranciére, la politica del arte radica en lo mencionado
previamente, en la “suspension de toda relaciéon directa entre la produccion de las
formas del arte y la produccion de un efecto determinado sobre un publico
determinado”. Es decir, llevar a cabo una ruptura estética es disentir en una
interpretacion consensuada por una interpretacion donde halla varios caminos que

lleven a una sensorialidad diversa mas no unificada (Ranciére: 2014: 60).

Este es el aforismo que se inscribe como marca transformadora en el arte colectivo.
El rompimiento conceptual no heredado por la representacién agotada en el objeto
artistico, sino constituido en su tiempo presente mediante el aparecimiento
imprevisto de la experiencia subjetiva, y el espacio neutral, cuya prolongacion se
extiende hacia horizontes incalculados como movimiento. Es decir, el poder del
acontecimiento se confronta con el de la imagen. El pensamiento vivo y flujo

energético contra el objeto paralizado e inanimado.

De estas capacidades se compone el performance como propuesta discursiva y

practica que de viva voz se oponen a la significacién unilateral del arte. A
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continuacion les mostraremos un analisis formal de la pieza que concreta lo que
hasta ahora hemos comentado sobre este tipo de arte y sus capacidades eclécticas

ante la regulacion de su potencia en el campo de accion social.

3.3. Analisis semiético y reconstruccion hermenéutica de la obra de Beuys

Titulo de la obra: “Como explicar los cuadros a una liebre muerta”

Diacronia externa:

La etapa donde se lleva a cabo la accion de Beuys es a mitad de la década de los
60. Durante este momento hay un movimiento mundial de protestas en contra de la
utilizacién energética nuclear y la guerra de Vietham: “Las generaciones de la
postguerra ven nacer la coalicion gubernamental entre el Partido Demodcrata
Nacional de Alemania del Este con la Union Democratica Conservadora Cristiana
para la reconciliacion entre la derecha y la izquierda alemana a causa de la recesién

economica propiciada por la guerra” (Allan Antliff: 2014: 65).

Por consiguiente, se instaura una politica de emergencia: estados de excepcién en
favor de los altos comités gubernamentales y una supresion de derechos civiles.
Razon por la cual, Beuys comienza a fundar sus organizaciones sociales. En su
concepcion intelectual reconoce el papel fundamental de los organismos

formadores de valores. De este modo establece la Organizacién de los no votantes
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y la FIU, por sus siglas en inglés que significan Universidad Internacional Libre,

donde acoge aquellos rechazados por los sistemas escolares alemanes.

La crisis del petréleo, el desarrollo de politicas capitalistas e intervenciones militares
durante este periodo, de entre los acontecimientos mas relevantes, fueron las
causas que lo tornaron un artista social activo, razén por la cual funda el partido de
estudiantes extraparlamentario de expansion social. Po ello introduce el concepto

de escultural social, como “plan energético alternativo para el hombre occidental”.

Con la llegada del Shah, Mohammad Reza Pahlevi, a Alemania occidental, accién
que representaba los intereses de los aliados y en especial de Estados Unidos por
ser el responsable del golpe de Estado en Iran, se desataron una serie de
manifestaciones por parte de la sociedad. Durante las movilizaciones sociales. Un
detonante clave que provoco que Beuys tomara una postura politica contundente
se debe al asesinato del estudiante y activista Benno Ohnesong, acto que da pie a
uno de los movimientos estudiantiles mas potentes en todo el pais a finales de los

afos sesenta del siglo pasado.

Diacronia interna:

El performance se lleva a cabo el 26 de noviembre de 1965 como obertura de su
exposicién Joseph Beuys... Irgendein Strang en la Galeria Schmela, Dusseldorf.
En esta accion, “Joseph Beuys se presenta vestido como de costumbre, con

vaqueros, chaleco, sombrero de fieltro pero en su cabeza sin sombrero se ha
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operado una transformacién al cubrirla enteramente de miel y aplicar luego polvo de

oro” (Bernardez: 1999: 95):

Con miel en la cabeza hago, como es natural, algo que tiene que ver con el
pensamiento. La facultad humana no consiste en dar miel, sino en pensar, en producir
ideas. Las cosas se disponen ahora en modo paralelo. Con ello vuelve a cobrar vida el
caracter mortal del pensamiento, porque la miel es sin duda una sustancia viva, El
pensamiento humano puede también vivir, ser una cosa viviente” (Beuys en Bernardez:

1999: 95).

Se pasea por la sala, de un lugar a otro con una liebre muerta entre los brazos. De
vez en cuando toma asiento para confiarle a la liebre sus ideas con respecto al arte,
la vida, el mundo contemporaneo, la bestialidad, la muerte, etc. En uno de los pies
tiene una cubierta de fieltro en todo su zapato, en el otro unas cuerdas de cuero
sujetan una plantilla de hierro a su zapato. Debajo del asiento hay un hueso con una

radio para retransmitir sus vociferaciones dirigidas al conejo.

Corte sincrénico (segmentacion de la historia paso a paso. Analisis de

unidades estructurales)

Principio: En la primera parte Beuys recorre la galeria explicando, de forma inaudible
para el publico, cada uno de los cuadros a la liebre muerta. Mientras esto sucede
hace que los pies de la liebre toquen su cuerpo. El publico, contempla el

performance desde el exterior del aula por la puerta y ventana de vidrio.
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Desarrollo: El publico accede a la sala para ver de cerca la realizacidén del acto de
Beuys mientras él continua con su exposicion a la liebre sobre los cuadros, el arte,

la belleza, la incongruencia y la muerte.

Final: La accion finaliza él sentado en un taburete meciendo cuidadosamente el
cadaver de la liebre y abrazandolo como una virgen Maria protegiendo el cadaver

de Cristo.

a) Elementos paradigmaticos:

Liebre: “Es el simbolo lunar y esta ligada al mundo subterraneo, como
contraposicion al ciervo, que es solar y divino” (Bernardez: 59:1999). El cuerpo de
la liebre encarna el cosmos que niega tajantemente cualquier conexion racional con
su parte espiritual. Solo por medio del ritual es posible dialogar con la esencia del
animal. De acuerdo con la filosofia beuysiana, la liebre representaria la plastica, es
decir el caos, la calidez y la energia ya mencionados como efecto de la actividad
creativa. En este caso la liebre se tornaria en una musa de la inspiracion para
propagar dicha actividad: “la liebre muerta es parecida de una manera a la madonna

en una pieta’s (Antliff: 2014: 65).

Asimismo, para Beuys existe un vinculo entre la liebre y la mujer de forma mitica.
Ambos representan la intermediacion entre la vida y la muerte, entre el cielo y la

tierra. De esta ultima, de acuerdo con él, solo nos podemos apropiar por medio del

15 pjetd que significa “Piedad”, en la época del renacimiento era una forma comun del arte de representar
a la virgen Maria cargando en brazos al difundo Jesucristo”.
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pensamiento para ejercer en la existencia una habilidad inventiva, imaginativa. La
liebre segun Beuys, de acuerdo con Antliff, es el animal primigenio, afin con la
naturaleza de la mujer, la delicadeza, la fertilidad y el nacimiento, la menstruacion y

el cambio quimico de la sangre (Antliff: 2014: 62).

El Chaleco, el traje, y el sombrero de fieltro representan la indumentaria
chamanistica. El fieltro, es un material tecnolégico de novedad para la sociedad
occidental aunque probablemente conocido para las civilizaciones antiguas.
Cuando se le aplica grasa se hace todavia mas consistente su capacidad de

aislante.

Miel: Beuys cubre su cabeza con miel. Material organico y excepcional donde se
expresa el poder creativo de las abejas. Esta manifiesta las capacidades expansivas
del potencial creativo del ser humano, que va mas lejos que el caracter puramente
racional, para propiciar la comunicacion en un segundo nivel, con los muertos, los
espiritus, en este caso con el cadaver del animal. Asimismo alude al poder mental
y al proceso quimico que las abejas realizan para transformar el néctar de las

plantas en miel.

Fieltro en pie izquierdo: Es un material de origen animal, principalmente del conejo
o liebre, que se forma prensando capas de pelo. Aunque carece de forma es décil
al poderse amoldar al gusto. Es flexible, un articulo térmico, y es curativo al
concentrar el calor. “Como conservador del calor y protector, pero también es su
sentido negativo de incomunicacion, aislamiento existencial e interrupcién de la via

comunicativa con otros seres humanos o con los animales (Bernardez: 1999: 33).
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Metales: Los metales para Beuys al igual que los demas objetos cuentan con una
acepcion metaférica. Son materiales frios en temperatura regular pero con
aplicaciones de calor la mayoria se calientan. Asimismo, son conductores de calor
y electricidad, energia, como el cobre. Y algunos resultan ser aislantes como el
plomo. Se forjan como el conocimiento y la democracia. Ve en ellos un discurso

estético mas alla de su valor material y funcional en la vida practica.

El polvo de oro en la cabeza: simboliza la luminiscencia del pensamiento, y la
conexion con la naturaleza. Es la riqueza del conocimiento cuando la mentalidad se
ha visto influenciada por la creatividad, material intuitivo con el que,
metonimicamente, se da a luz, se procrea el brillo mental del intelecto. Es la figura
de los rayos que irradia el sol como la miel de las abejas. La representacién del

pensamiento vivo de la experiencia en la conexién intima con lo sagrado.

La plantilla de hierro en el pie derecho amarrada con cuerdas de cuero: representa
la imposicién de la vida material. La incapacidad del ser de liberarse de las cuerdas
que lo aprisionan. Desde la alquimia representa la masculinidad como el cobre a la
feminidad. Las cuerdas de cuero reafirman la pseudo racionalidad del hombre que
se vuelve contra su voluntad. Por otro lado, el metal en su pie enviste el aplomo y
la tenacidad de la persona creativa dispuesta a emprender la accion y no quedarse

replegada en un acto de cobardia.
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b) Cadencia sintagmatica. Organizacién de los elementos paradigmaticos:

Acorde a la ordenacion de los elementos paradigmaticos dispuestos en el cuerpo

humano podemos deducir que:

La miel, y el polvo de oro se ubican en la cabeza, el lugar del pensamiento. Arriba,

cuya connotacion se relaciona con el cielo, lo divino, la vida, la palabra y el bien.

En medio se localiza la liebre y a nivel corporal el estbmago y el ombligo, contenedor
de emociones y simbolo de erotismo, fertilidad, y vida. Mediacién entre la cabeza y

los pies. La maldad y la muerte.

Abajo, en los pies, se encuentra el fieltro en un pie y la placa de hierro en el otro.
Destacan la pesadez y la dificultad fisica de emanciparse de la materialidad, la
brutalidad. Quizas emularia lo contrario a la miel y el polvo de oro: el lugar del

inframundo, de muerte y maldad pero también de perseverancia y de resistencia.

Discurso de Beuys a la liebre muerta durante su performance:

Todos esos que miran desde fuera como paseo mi cojera por entre los cuadros mientras te
abrazo piensan que soy yo el que te esta explicando las obras de arte. Lo que no saben es
que lo que te pido es que me las expliques tu a mi. O al menos esperaba que me las
explicaras antes de morir. Ahora ya sé que es imposible. Decia Schiller que la belleza es el

camino de la libertad. Quiza sea eso lo Unico que importa, que creemos algo bello para
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llegar a ser libres. Que ampliemos el concepto de arte para que esto también sea arte. Que
dejemos de mirar los cuadros y miremos la vida, el susurro, la naturaleza, la muerte, lo
sagrado. No puedo pedirle lo mismo a un perro, a un gato o a un caballo: el hombre les ha
arrebatado su dignidad, su albedrio, lo que tienen de bello y de libre. Seria imposible que
ellos me explicaran el arte, ni yo a ellos. Como probablemente es imposible que todos esos
gue miran disfruten o expliquen lo que hago aqui dentro, chorreando oro, grasa y miel. Pero
tu eres la liebre, el conejo loco de Lewis Carroll que corretea y siempre llega tarde, y me
agarro a ti como el que se agarra al cordén umbilical temiendo el tijeretazo definitivo. Tu
me unes a la naturaleza, aunque ya estés muerta. O precisamente por eso. Tu, que eres
pura energia, que eres (o eras) pura vitalidad, que eres sobrehumana, que estds mas cerca
de lo divino, de lo sagrado, me dices mas sobre el arte muerta que lo que yo te pueda decir
a ti vivo. En ti esta lo fragil, lo bello, lo delicado, lo sensual. Eres la naturaleza que muere y
renace cada abril. Eliot dijo: “Abril es el mes mds cruel, hace brotar lilas del interior de la
tierra muerta, mezcla la memoria y el deseo, estremece las raices marchitas con lluvia de
primavera”. Abril hard brotar lilas del interior de tu vientre putrefacto. Se preguntan “équé
le estara diciendo?” ¢Por qué le explica los cuadros a una liebre muerta?”. Les respondo:
porque lo va a entender mejor, porque sois como los perros domesticados que mueven el
rabo para saludar al que les da de comer. Porque os reis y me insultais, incapaces de ver
vuestra propia babeante estupidez. Vuestra vida anodina, tan lejos de lo bello. Vuestra vida
de perros. Jamas podréis llegar a ser como una liebre muerta. Porque no sois capaces de

ver que la obra de arte es la liebre, mi susurro, mi cojera y vosotros mirando.
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Cuadro semiético. Oposicién binaria Basica:

Médium
Ser humano animal

Chaman

Vida ---------——--- muerte
Razén, pensamiento------------- instinto, pasion
Materialidad Espiritualidad
Mito

Realidad, formalidad Ficcion, virtualidad
Modernidad Universalidad
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Figuracion de imagenes

Palabra Accion

Introspeccion Exteriorizacion, Revelacion
Egoismo Colectivismo
Procedimiento Sustancia

Caédigo:

El poder del intelecto, representado en el polvo de oro, se enfrenta con la intuicion
y espiritualidad de la liebre muerta. Segun Beuys, la capacidad intuitiva de un animal
es mas fuerte que la de un sujeto normal: “Una liebre puede comprender mucho
mas que un hombre con su obstinado racionalismo”. En este punto, la miel funge
como conector plastico entre la sabiduria y la muerte. Si por un lado con su caracter
frio, la razén sufre una contraccion térmica, contrariamente, con el uso organico de

la miel la estructura cognoscente simula una dilatacion térmica'®. Asi se entabla un

16 E| principio fisico de dilatacién y contraccidn térmica consiste en que a mayor temperatura los cuerpos se
expanden y a menor temperatura los cuerpos se contraen
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dialogo entre el pensamiento y las fuerzas sobrehumanas que da como resultado

un aprendizaje trascendental.

En resumidas cuentas, lo que parece ser un soliloquio y un entramado de disparates
se vuelve un cuerpo de sentido con un modo de secuenciacion coherente que
enviste una narrativa mitico-sistematica por mas clara. El pronunciamiento de
Beuys, acompafado de la accion, denuncia de manera tajante la discapacidad del
sujeto de conectarse con su lado animal, espiritual y mistico a causa de la

institucionalizacion moderna del ser.

La palabra de Beuys le hace justicia a la liebre reencarnandola. De este modo el
espiritu de la liebre se apodera del cuerpo y la voz de Beuys para predicar un
recordatorio a la humanidad. El de su pasado mitico que alberga los valores sacros
de la naturaleza primigenia universal antes de haber sido mediados por la normativa
unificadora de criterio. En esta trayectoria, el lenguaje artistico, conformado por la
interaccion de los materiales y discursos, regenera y preserva los rasgos
espirituales del hombre al develar los codigos de la obra cuando los signos poéticos

del acto magico son penetrados por el sentido.

Por ejemplo, se concierta un acto prosopopéyico: las leyes de la naturaleza se violan
cuando el animal muerto logra expresarse e influir en los invitados con el apoyo de
componentes paradigmaticos correlacionados organicamente por asociaciones

simbdlicas como se muestra en el siguiente esquema:

El polvo de oro - la miel - |a liebre muerta - el fieltro — la plantilla de hierro
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Dicha secuencia sintagmatica tiene como objetivo modificar la experiencia sensorial
y la percepcién del tiempo y el espacio convencional donde se desplazan los
espectadores, al recorrer las lineas conceptuales prescritas por el lenguaje ordinario
gracias a la ejecucion estética y la creacion plastica del objeto artistico. De modo
que Beuys llevaria a cabo lo que Edward T.Hall comprende como el verdadero
proposito de los artistas: “utilizar lo que es conciencia exterior de modo que sirva
para ayudar al sujeto a organizar las emociones, pensamientos y percepciones de

una manera mas coherente y significativa” (Hall: 1966: 170).

En este sentido la obra de Beuys presenta un reto en el publico al activar su mente
y su capacidad de interpretacion por medio de su iconografia, dejando de lado los
supuestos otorgados por el contexto cultural para poner en el acontecimiento
performatico un juego de nuevas asociaciones y disociaciones que estimulen la

significacion por via de la imaginacion sobre lo no previsto.

Por lo tanto, la liebre, en tanto signo a descifrar, pasa de ser un objeto inerte y banal
a constituirse en un objeto legendario en tanto mas preciado; Beuys se vuelve el
médium, chaman y mensajero que dirige la energia del animal para invocar los
mundos mitoldgicos y ficticios a través de tropos literarios como la ironia, la alegoria
y la metafora al hablar con un ser muerto que espectralmente vuelve al mundo
terrenal a través del rito artistico sacerdotal para dar una leccion de vida a los

espectadores.
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El poder emblematico que antiguas civilizaciones apreciaban en la liebre es evocado
en la ceremonia por el artista como elemento consagrado para la sanacion de los
presentes. En su exhibicion, Beuys sufre una metamorfosis al dejar atras su rostro
humano para tomar una modalidad animal, aludiendo a un teriomorfismo'” , que
toma el rostro de la liebre, cual mascara, para presentarse como un ser mitico.
Segun Adrian Gimate- Welsh, poseemos una alternativa a la falta de mitos de

nuestra época:

“Para sobrevivir en un mundo carente de mitos debemos recurrir al pensamiento
metaforico, debemos recurrir al fascinante mundo de la mascara. La mascara como
una estrategia de la transformacion: la mascara como la representacién de lo
humano — hembra o macho-, de lo animal, de lo natural, como la convergencia de

la misma naturaleza” (Gilmate- Welsh: 2005: 355).

De esta forma se da un entrecruzamiento entre formalidad y virtualidad, certeza y
mito, verdad y ficcidon que trastoca el campo semantico de los espectadores tras su
modificacion en la estructura cognitiva inducida hacia un solo fin: la vuelta a la
naturaleza icdnica del hombre, su animalidad, su creatividad instintiva, olvidada por
la instrumentalizacidn del lenguaje con usos de encarcelamiento moral e intelectual
a base de falacias e infamias restrictivas. Por eso las ataduras en el pie derecho y

el material aislante de libertad y expresion, el fieltro, en el izquierdo.

7 Término proveniente del antiguo griego que significa therion, animal y morfo, forma. Es decir forma de
animal. Figura que se puede apreciar en mitologia y leyendas occidentales provenientes de contextos
espirituales, como los dioses egipcios o los bestiarios medievales.
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Beuys en su acto, critica fervientemente al publico para conferirle un sentido de
realidad distinto al cotidiano. Su arte transgrede la gentileza y elegancia del arte de
vitrina. Es atrevido, insolente y descarado. Sin escrupulos para hablar sobre las
carencias y debilidades del ser humano actual y exponer su visién del arte, de la
belleza y del mundo con la funcién de recobrar la reflexion, el dialogo interno de
cada persona apabullado por la atrocidad y la tristeza, donde la satisfaccion se

encuentra alienada por un deseo perpetuo e inalcanzable.

El caracter estatico y el aspecto hieratico de Bueys nos sugieren un gesto de respeto
y parsimonia con que se realiza la mimesis de un acto religioso. Del mismo modo,
su imagen nos recuerda una efigie de algun ser superior que nos impone un
mandato supremo, el del renacimiento ético del ser humano en sincronia con el

resto de miembros del cosmos.

Tal y como dice Gimate- Welsh al referirse a la obra de Francisco Toledo intitulada
La visita: “Como efecto de sentido, se proyecta un nuevo equilibrio entre la razon y
las fuerzas naturales. El hombre es un ser racional pero también pertenece a las
fuerzas de la naturaleza; no es la idealizacion de la naturaleza, sino la posibilidad
de una nueva cosmogonia. Es la proposicion de una sociedad mas igualitaria en la
que los seres humanos no son superiores al resto de los seres vivos” (Gilmate —

Welsh: 361: 2005).

Finalmente, la materialidad del cuerpo de Beuys y de la liebre alcanza un punto de
fusién de dos maneras: a nivel fisico metaférico y a nivel espiritual simbdlico. Tras

un cambio de temperatura, su materialidad sélida de ambos cuerpos pasa a un
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estado liquido, la cual se irriga en la pieza artistica de manera mitica como un
encuentro arquetipico, donde el cuerpo materia se torna en un cuerpo mente para
abandonar el primero y constituirse como cuerpo expandido propulsado por la
materia pero reorganizado por el espiritu. De este modo, la relacion organica e
intuitiva entre ambos sujetos que integran una misma corporeidad es secundada
por el pensamiento I6gico que configura a la pieza en general al imprimirle su

porcedimiento analitico.

Como lo entenderia Paul Ricoeur, el juego entre el logos de la metafora y el bios 'y
logos del simbolo, se mueven en un doble sentido verbal y en un doble sentido no
verbal: a nivel literal y l6gico y a un nivel figurativo y mitico (Ricoeur: 2006: 167-
174).Con esta interpretacion podemos sefialar que Beuys marca el origen de un
nuevo discurso universal, o la recuperacion de uno antiguo, en el cual vislumbra un
equilibrio entre los dominios de la naturaleza y de la razén. Que podria resolverse

en este esquema:

Légico — mitico — l6gico

El intelecto consiste en un desprendimiento secular hacia un nivel consecuente,
después de haberse completado el circulo de la creatividad instintiva identificado
por Beuys. Alli se finca el rencuentro de la humanidad con su esencia primitiva para
retomar el camino hacia un pensamiento critico mas consistente, que conlleva a la
equidad de un orden politico por medio de la expansion del lenguaje, que
eventualmente detone en una democracia vinculante entre las sociedades y sus

participantes, los creadores de la sociedad, sus integrantes.
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Conclusiones

Este trabajo expuso de manera general una propuesta tedrica de produccion
artistica ante la filosofia neoliberal de los regimenes institucionales que tienen como
tarea preservar los modelos mercantiles y estabilizar la percepcion cultural de la
sociedad. Dicho arte emplea como objeto de estudio al performance: expresion
estética cuyos principios basicos descansan en la resignificacién espiritual del arte
como recuperacion del acto religioso para propiciar el ejercicio intersubjetivo y
potenciar la experiencia cotidiana, a través del entramado simbdlico comunal,

atentado por el individualismo del sistema capitalista en su orden social.

De modo que advertimos como el lenguaje poético conceptualizado por los
regimenes de la cultura, y pragmatizado en la era de la informacion por el
planteamiento tardocapitalista como narrativa hegemonica, es reagenciado por la
propia creatividad inventiva del performance al reconocer la expresividad nata de

los seres humanos, socavada por el utilitarismo simbdlico de la industria cultural.

A proposito de ello, cabe resaltar que para poder llegar a esta determinacion
filosofica se recapituld la investigacion de la industria cultural hecha por Adorno y
Horkheimer, con la cual se cifieron las bases argumentativas para llevar a cabo una
descripcion particular del modus operandi del actual modelo politico y econdémico,
cuyo artefacto estético, presenta nuevas formas de control social heredadas por la

tradicion del despotismo.

A lo largo de nuestra investigacion, elucidamos cémo el poder del performance por

medio de su poder practico y simbdlico confronta la l6gica integral y materialista del
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modelo de la sociedad del consumo, deslegitimando la circulacién del objeto
artistico gracias a la contribucion del arte vivencial y procesual para una asimilacion
imaginativa por parte de los espectadores. Por ello podemos decir que el telos ludico
del que habla Benjamin en términos teodricos y utdpicos emerge dentro del juego de
transformaciones signicas del performance con apoyo del lenguaje metaforico

inscrito en los codigos formales, miméticos, sensibles y ficcionales de la obra.

En otras palabras, pudimos entender como la resistencia simbdlica del performance
ante el neoliberalismo consiste, en parte, en el enfrentamiento entre la logica
capitalista de produccion material y el pensamiento critico de creatividad instintiva
de produccion espiritual, la cual desata una experiencia extatica y sublime
comparable con un ritual magico y ceremonial al mismo tiempo que construye

comunidad partiendo desde la multiplicidad.

Por tal motivo podemos afirmar que el caracter auratico y espiritual de la obra de
arte no termina con la llegada de la reproductibilidad técnica como precisé Benjamin.
Por el contrario, la unicidad y autenticidad en el performance permanecen como
cualidades en su acto exclusivo. La organicidad en este modo de expresion resurge
como categoria estética que sustituye al de materialidad en la obra de arte, que de
acuerdo a un precepto biolégico cada cual seria unica en el universo y discernible

de sus congéneres.

En este caso, podria ser que el performance, en su fundamento estético, es decir
como lo pensaron sus precursores, personifique ese rasgo de alteridad y pluralidad

del arte y no sélo del arte, sino de la sociedad misma. Cada miembro de ella es
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unico y distinto al otro. De modo que el esquema de reproduccion de individualidad
del modelo neoliberal basado en la estandarizacion se fragmentaria con la
estructuracion de subjetividades y espacios que apuntan a la conformacion de un
cuerpo social, una cultura colectiva, y a la proyecciéon simbdlica que pone en

contexto lugares comunes en escena social.

Mientras que el proyecto neoliberal induce a la sociedad por medio de clichés y
estereotipos a una vision unificada del mundo, el performance en su acepcion
general, como los apreciamos en la obra de Beuys, recupera la figura de arquetipos,
por medio del culto mitico, y la significacion e interpretacion personal y publico a
través del ejercicio linguistico y hermenéutico, para promover la identidad subjetiva

y colectiva de los seres humanos.

Por su parte el performance, hurga en las entrafias de la naturaleza humana ahi
donde reverdece nuestro caracter ceremonial recuperado por el ejercicio de la
fantasia o “innovacién semantica” de la que habla Ricoeur acerca de la metafora.
En este ambito, es el acercamiento y la presencia de un acto que se distancia de la

realidad enfermiza y cuadrada, para vivenciar el mito curativo y poliédrico.

Si bien, para el modelo neoliberal el caracter emotivo del ser, le sirve para interiorizar
el dolor y la dureza en la vida diaria de los sujetos por medio de su desgaste fisico
y psicolégico al punto de instaurar la degradacién del ser como politica, el
performance hace uso de elemento con el propdsito de superar la intransigencia de
la realidad a través del ejercicio catartico como forma terapéutica para reajustar los

valores universales y traer de vuelta el mutuo reconocimiento entre los iguales. Es
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decir, la puesta performatica, busca reconstruir la solidaridad entre los semejantes
a partir las sensaciones comunes y las experiencias compartidas en el contexto

social.

De esta forma el cuestionamiento de la identidad abre paso a la reconfiguracion de
la personalidad. Y no solo de esta, sino del mundo y de la manera en que esta
estipulado. El performance por lo tanto, parte del foro de imaginerias de consulta
hacia los mundos fantasticos e intangibles para poner en obra un trabajo de
revaloracion de realidad politica y social, y de este modo desafia la carga ética e
ideoldgica del espacio publico al neutralizarlo de su postura politica. Es decir, en
muchos casos no busca resignificar los espacios. En todo caso pretende vaciar de

significados los lugares para que el participante lo llene de su propia experiencia.

En esta direccion, el performance, en su aparicion de culto, pugna por la liberacion
del arte intermediado por el intercambio practico y econdmico de las leyes del
mercado que disimulan un funcionamiento organico en su actividad instrumental.
De modo que la autonomia del arte, se logra a través del dialogo entre la eficacia
de lo sagrado y el sentido de realidad verdad que posee. Entre la energia

indescriptible y su capacidad inteligible para la comunién con su observador.

En consecuencia, se puede llegar a un recogimiento cosmico en la ejecucion
performatica, donde las pasiones de los sujetos presenciales ponen en tela de juicio
las estructuras monétonas del espacio por medio de la reivindicacion del lenguaje,
es decir, por medio del ejercicio simbdlico con el que la poesia y la metafora

contribuyen a la cognicion y desarrollo de un nuevo mundo.
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De modo que, el performance visibiliza y concentra el poder activo de la sociedad
dispersada por la corrupcion del sentido, para poner en obra su capacidad creativa
y productiva. Con ello, se empodera la entidad autoral y la fuerza publica de los

sujetos para intervenir y apropiarse del espacio social.

En sentido concreto, el papel social del arte, su poder politico, es redignificar la
firmeza mistica de las sociedades modernas, menospreciada por el discurso de la
globalizacion técnica y tecnoldgica, como formas distinguidas de vida. Lo cual le da
al mismo arte la posibilidad de saberse autoconsciente y con ello redimirse de la
limitacion materialista. De este modo se marcaria una especie de retorno a lo

espiritual en el arte.

Igualmente, el performance, al poner a la sociedad en el espacio virtual entre la
revelacion mitica de la obra y su deleitacion cotidiana, intenta homologar las
alianzas humanas y reanudar las redes sociales corrompidas por el neoliberalismo.
En este marco de indeterminacion se forman los lazos colectivos que generan

sincronias en el espacio abiertas a temporalidades subjetivas.

Como podemos ver el método instrumental de apropiacion material y corporal no
cuanta con los recursos para agenciarse de las entidades poéticas y metafisicas del
arte: sus ideas. Si bien el modelo neoliberal ha testimoniado el apresamiento, la
organizacion y la configuracion de los cuerpos del entorno social, no ha cooptado el
poder simbdlico del ser humano que persiste en emanciparse a toda costa de los

dispositivos de brutalidad.
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Por otro lado, por cada mecanismo en busqueda de una apariencia artificial de la
realidad y un efecto técnico especial por parte de la sociedad del espectaculo, existe
una serie de réplicas por via del performance que debaten y refutan los procesos
del aparato industrial para enaltecer la modalidad del ensayo y la experiencia directa
de las personas con la finalidad de construir un relato intrapersonal desentendido

de la dinamica massmediada aunque inscrito igualmente en un espacio ficticio.

A proposito de esto, algo que la reproduccion técnica asigno a la historia, fue la
apertura narrativa en la obra de arte que rompe con la estructura tradicional de la
misma, lo cual encausa la participacion estética de los espectadores y aporta a la
transformacion perceptiva de estos por medio de la estimulacion de la creatividad

que abre otros canales de recepcidon sensorial.

Sin embargo, no fue hasta la finalizacién de la investigacion que pude darme cuenta
de que el empleo de la técnica, es decir lo propiamente instrumental, no solo puede
ser visto negativamente, es decir como acumulador de energia para la Industria,
sino que también funge en el proceso creativo del arte y en su desarrollo estético y
tedrico en la busqueda de la verdad como lo destaca Heidegger'®. Sin él no
podriamos concebir el caracter multimodal del performance y su intermediacion
entre el talente mimético, plastico, tecnologico y digital como ha ocurrido

recientemente.

De tal forma que el performance, por su activacion social, hace revalorar nuestra

existencia a través de nuestra propia experiencia. Por consiguiente podriamos decir

18 Heidegger, Martin. La pregunta por la técnica, Ed. Folio, Barcelona, Espafia, 2007
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que el hacer determina nuestro ser y la actividad redefine nuestra identidad, con lo
cual se afina nuestra expresion y se moldea nuestra singularidad. No obstante, si
bien en un sentido formal no todos somos artistas como lo afirmaba Joseph Beuys,
podemos generar la capacidad inventiva de construir nuestra narrativa personal y
social. Es entonces que la mejor forma de retar la jerarquia de la tradicion y la
pasividad es por medio del empleo del relato propio y autbnomo, del emplazamiento

de fuerzas publicas como actores sociales.

Con esto que hemos enunciado hasta ahora podemos concluir que nuestro objetivo
inicial se cumplid al confirmar que el arte del performance es un medio de
comunicacion alternativo capaz de renovar los filamentos sociales y seguir
operando en el devenir historico, puesto que recurre al culto mitico grupal como
medio de sublimacion social y como hecho alejado de la racionalidad en el discurso

funcionalista que continua en el presente.

Asimismo, el performance, cuenta con activadores simbdlicos, alegoricos e
imaginativos que programan o en todo caso reprograman las subjetividades de los
individuos a través de su plasticidad como forma de propagacion para un “plan

energético social” como apreciamos en la obra de Joseph Beuys.

De tal suerte que su dinamismo fomenta el recorrido fisico sobre el espacio publico.
Lo que en consecuencia desactiva la estética estatica del neoliberalismo basado en
el encarcelamiento mental y corporal de los sujetos, con lo que surge un

desencadenamiento de flujos eléctricos de unos sujetos hacia otros. De esta

pag. 121



manera se construyen individuaciones en lugar de individualidades como diria

Adorno.

En otro aspecto, con relacion al apartado del analisis, pudimos darnos cuenta que
el cuadro semiotico de oposicion binaria del que habla Thompson, no fue la mejor
manera de describir los elementos simbalicos incertos en el performance de Beuys.
En todo caso se trataria de oposiciones duales que expresan el caracter metaférico
del arte, puesto que en el ambito de la estética no podemos emplear los mismos
conceptos que en de la informativa o cibernética, por que el arte no se basa en la
categorizacion de ceros y unos. Sin embargo, para efectos de esta tesis, contamos

con este esquema teorico que sera eludido en futuros trabajos personales.

Finalmente, con correspondencia al planteamiento de hipotesis podemos decir que

esta se corroboro parcialmente al demostrar que:

En una mano, el performance, a pesar de ser una expresion susceptible de ser
apropiada por la Industria en sus diferentes modalidades, al integrarlo al sistema
politico econdmico, sostiene su independencia estética debido a sus rasgos tanto
formales como discursivos — formas simbdlicas, poéticas, retéricas y metaféricas y

plasticas — que lo mantienen inasible a los designios objetivos del mercado.

En otra mano, la absorcion del performance en los nuevos medios como un arte
novedoso es patente en la practica comercial que podria ser comprendido como el
dominio de la técnica moderna sobre el arte, sin embargo este acontecimiento no

es definitorio en tanto que desconocemos las situaciones contingentes del arte, la
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tecnologia y la ciencia, como alguna vez desconocimos sobre las proezas de la

reproduccion técnica.

Sabemos que el cine continua siendo un artefacto para la acumulacion de ganancias
millonarias para los productores, patrocinadores y desarrolladores, pero a ciencia
cierta no se sabe a qué necesidades ontologicas responde, puesto que abarca tanto

generos, temas e historias como personas hay en el mundo.

Por ultimo, quiera puntualizar en que el significado social del arte, gracias a su
lenguaje artistico, y la significacion que nosotros hacemos de €l en nuestro plano
reinterpretativo, conserva su eficacia estética que lo legitima como dispositivo
universal, donde se repliega ante la restriccion de significaciones inamovibles del
sistema neoliberal con su lenguaje mercantil e institucional para sus intereses

particulares.

De todos depende que la continuidad de la produccion del arte no sea solo
complaciente, sino que cumpla con las demandas sociales de nuestro tiempo. Este
nuevo arte al que apelamos no intenta superar la historia del arte, ni busca
pertenecer a una tradicién filosofica definida, sino que se fija como cuestionamiento
del valor histérico del arte en el presente, nutriendo viejos conceptos,
resignificandolos y amplidandolo sus parametros para acercarnos a una funcién

humana del arte, donde la cadena de significacion se finca como su nucleo estético.
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Joseph Beuys con su clasico atuendo
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