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sLa performance

Una lectura personal sobre |c

Maria Alcaide Romero / Eina Barcelona, UAB (MURAD - Méster en Investigacion en Arte y Disefo).

Resumen: En este documento se hace referencia a la evolucion de la performance desde sus inicios hasta la actualidad,

relacionando esta practica con obras que presentan rasgos de performatividad pero que no dejan de lado la dimensién objetual.

Asimismo, se plantean nuevos escenarios donde poder especular acerca de la supuesta autonomia de este medio y las

posibilidades estético-politicas que ofrece. La intencion principal de este texto es forjar una vision critica y una lectura mas o

menos personal acerca de lo que hoy llamamos performance.

Palabras clave: Practicas performativas, arte contemporaneo, multidisciplinar, dispositivo art, cultura visual.

partir de la lectura de «La estética de lo performati-
vo» de Erika Fischer-Lichte, me surgen una serie de
cuestiones acerca de qué entiendo por performance
y en qué grado se manifiestan las teorias de esta au-
tora en mi practica personal, asi como cudles son
los roles del performer y su implicacién en ciertas comunidades. Esta
actividad ha favorecido una reflexion personal acerca de esta practica y
ha fortalecido mi posicionamiento con respecto a la misma, con lo cual
en el siguiente ensayo intentaré ofrecer ciertas alternativas a la visién tra-
dicional de la performance y procederé a ilustrarlas con ejemplos con-

temporaneos entre los que podremos encontrar obras de diversa indole.

En primer lugar, me gustaria aclarar que mi posicion con respecto a
esta prictica se aleja del cliché que relaciona el amplio campo de la
performance con espectaculos de corte accionista -descendientes del
Wiener Aktionismus- que nos recuerdan a las primeras manifestacio-
nes de grupos como Fluxus, Gutai, o artistas como Hermann Nitsch.
El cardcter radical de escision con la normatividad y contra todo tipo
de stablishment social marca un antes y un después en el terreno de la
creacién plastica, pues lleva consigo una dimensién contestataria que
en cierto sentido le es necesaria al Arte para su propia pervivencia. Sin
embargo, el espiritu revolucionario de estos proto-grupos ha quedado
mitigado por el paso del tiempo. Hoy dia, el hecho de que un artista
se encierre en una galerfa sin luz durante dos meses, como sucede en
Dark Room de Abel Azcona (2013), no necesariamente sorprende a
la comunidad artistica, sino que pasa por un intento sensacionalista

y un tanto pretencioso por evocar ese componente activista presen-
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te en ciertas practicas de la segunda mitad del siglo XX. Lejos que-
dard también la levedad dréstica de Jas Ban Ader o Jiri Kovanda. El
potencial politico de las performances de los afos sesenta y setenta
queda neutralizado al intentar emular patrones que hoy dia no tienen
una finalidad critica contra los preceptos sociales, corriendo el peligro
de rozar la superficialidad y la frivolidad. En esa linea, la perfomance
como medio artistico podria haber sido ‘colonizada’ en el sentido en
que el tardocapitalismo se apodera de la potencialidad intrinseca que
le permite “ser”. Con esto me refiero a que esa repeticion de los esque-
mas primigenios asociados a la performance como el accionismo mds
violento, los rituales profanos, el action painting o la exaltacion del
cuerpo desnudo, contribuyen a la normalizacion de dichos esquemas
y con ello, a la pérdida del potencial activador del que presume esta
practica. De este modo, creo que la performance no puede entenderse
en la actualidad de la misma manera que pudo recepcionarse en el
momento de su nacimiento, pues no sélo han cambiado las sociedades
y sus luchas, sino que también han cambiado las formas de produccién
de Arte.

(...la perfomance como medio
artistico podria haber sido ‘co-
lonizada’ en el sentido en que el
tardocapitalismo se apodera de
la potencialidad intrinseca que le
permite ser.)
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del futuro?

1s prdcticas performativas.

The performance of the future?
An interpretation about performative practices.

Abstract: In this paper, reference is made to the evolution of performance from its beginnings to the present, in order to make links with other works

that feature performativity and objectuality at the same time. Likewise, new scenarios where we can speculate about the supposed autonomy of this

medium and the aesthetic-political possibilities it offers, are proposed. The main objective of this text is to give rise to critical thinking and a more or

less personal reading about what we now call ‘performance’.

Keywords: Performative practices, contemporary art, multidisciplinary, art devices, visual culture.

Tanto en la performance original -candnica- como en las practicas per-
formativas posteriores que intentan imitar a la performance primitiva,
se producen fricciones que tienen que ver con el tiempo y el lugar en
el que son (re)presentadas. Por ejemplo, en la retrospectiva sobre la
obra de Marina Abramovic que tuvo lugar en el MOMA en 2010 podia
observarse que la mayoria de las piezas eran representadas por actores.
Esto supone una teatralizacion de la performance -y tal vez una “reau-
ratizacion’, puesto que son expuestas en el Museo- que inexorable-
mente descompone su potencial politico. La capacidad del Museo de
neutralizar el cardcter chocante de algunas de las piezas de Abramovic
acaba por dulcificar su produccion, poniendo el punto final a toda una
trayectoria en el arte de accidon de una manera cuanto menos auratica

cuando la artista realiza The artist is present.

Con todo ello, la representacion de performances firmadas por Beuys,
Nauman, Acconci o Kaprow, entre otros, sigue teniendo lugar en cen-

tros de arte de todos los tamafios a lo largo y ancho del globo.

En el verano de 2015 en la Nationalgalerie de Berlin se derretian cientos
de bloques de hielo ante la mirada pasiva de varios turistas asiéticos. El
famoso happening «Fluids» de Allan Kaprow (1967) seria interpretado
por cinco artistas de diversa indole secundados por la siguiente cita

del autor (Kaprow, octubre 2004): “While there was an initial version

of Fluids, there isn’t an original or permanent work. Rather, there is an
idea to do something and a physical trace of that idea. ... Fluids conti-
nues and its reinventions further multiply its meanings™

Kaprow tenia razén en que la reinvencion de la pieza produciria un
cambio sustancial en la misma, pero quizds no era consciente de que
la repeticién de Fluids podria extraer su propio significado o al me-
nos su fuerza original. Ademas, a ello hay que anadir que las sucesivas
reinterpretaciones realizadas anos después tendrian lugar en entornos
aparentemente estériles -en cuanto a la produccion de significado se
refiere- como pueden ser la Nationalgalerie, la feria Art Unlimited,
Art/36/, en Basel, o la Fundacion Tapies en Barcelona (Allan Kaprow:

Altres maneres, 2014).

Como hemos sefialado con anterioridad, el paso del tiempo ha contri-
buido a la institucionalizacion de la performance, pero también los en-
granajes de la industria cultural han favorecido su absorcién por parte
de los grandes centros de arte. Tal vez la solucién tampoco podamos
encontrarla en el extremo opuesto, que pasa por la interpretacion de
estas piezas en centros civicos o con colectivos minoritarios suscepti-
bles de exclusion social.? Asi, podriamos llegar a una conclusion inicial
en que las manifestaciones performativas que reproducen dindmicas
pasadas colonizan en cierta manera el potencial activador de la perfor-

mance a causa de la repeticion y la descontextualizacion. Por eso, en mi

1 Esta cita ha sido recuperada de la pagina web que la Berlinische Galerie puso en funcionamiento para el evento: http://kaprowinberlin.smb.

museum/phase1/en/

2 En esa linea, es interesante tener en cuenta la aportacion de Bishop a la critica del arte participativo. BISHOP, Claire: Artificial Hells, Participatory

art and the politics of spectatorship. Londres, Verso, 2012.
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opinidn la performance contemporanea debe adoptar nuevas formas
cambiantes y maleables, quizds menos radicales en su ejecucion que
estos primeros ensayos, pero manteniendo el espiritu revolucionario
que la caracteriza a la vez que se hace hincapié en la especificidad del
contexto.

Seguidamente pasaremos a analizar algunas de las caracteristicas de
aquello que entiendo personalmente como performance, ubicindonos
en un tiempo y espacio concreto que hace referencia a mi produccién
de los ultimos tres afios y estableciendo una comparacion directa con

las practicas que rememoran la performance canénica hoy dia.

Una performance que lo inunda todo

Entendiendo la performance como un potencial de activacion de cuer-
posy creacién de comunidades que se configura a partir del cuestiona-
miento de las catalogaciones tradicionales del Arte, se producen cier-
tas contradicciones cuando nos enfrentamos al intento de reactivacion
de una pieza del pasado. En este tipo de piezas suele ocurrir que tanto
el espectador como el performer son conscientes de que una perfor-
mance esta teniendo lugar, es decir, la performance es anunciada, pu-
blicitada, casi como la reposicion de un film cldsico que ya tiene un
publico fiel. El espectador sabe en todo momento lo que va a ocurrir,
la performance se guioniza, por lo que la manera de actuar de ambos
agentes esta supeditada a ciertos codigos impuestos por la propia ca-
tegorizacion de dicha acciéon como Arte. La performance se convierte
pues en una serie de gestos mecanizados y predecibles, por lo que la
activacion de cuerpos y el cuestionamiento de las catalogaciones de
Arte quedan relegados a una posicion cuanto menos secundaria.
Podria decirse entonces que el binomio emisor-receptor también ha
evolucionado con el paso de los afios. En las primeras performances, el
performer es el protagonista de una escena en la que normalmente el
didlogo con el publico tiene lugar a través de una serie de acciones por
las que el espectador debe sentirse apelado. Esta dindmica se repetira en
un gran numero de performances incluso donde el papel del performer
pasaa tomar forma colectiva, pues casi siempre se vale de la presencia de
un publico externo que tiene en sus manos la posibilidad de participar
o de no hacerlo. No obstante, esa agencia que poseia el espectador en
las primeras performances es a mi parecer mucho mds potente que la
que puede producirse hoy, pues el ptblico esta habituado a la premisa
de que todo puede pasar en un museo, por lo que realmente no ocurre
nada. Si nos referimos a la reproduccién contempordnea de este tipo
de acciones podria hablarse de una performance que espera que el
receptor mantenga una posicion periférica, aunque participe, y que
ademas le demanda un alto grado de responsabilidad con respecto a
los niveles de comprension y de compromiso para con la performance.
El mas alto nivel de participacién se reduce al mero hecho de asistir

como publico entusiasta para después, posiblemente, repetir alguno

<«Fig.1
Antropometria de Yves Klein sobre un vestido de la
coleccion de primavera de Céline, (2017).
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de los movimientos del performer, pero en ningin momento se le
dota de un poder que pueda dar un giro verdaderamente inesperado
a la accion. Quizés el proceso de desarrollo de las nuevas précticas
performativas pase por una vuelta al inicio: mirar la performance
desde el extranamiento puede constituir una solucién a esa constante
repeticiéonn de simbolos y formas, devolviendo la capacidad libertaria
y radical desde la que se partid. Por ejemplo, considerar la importancia
de la agencia del espectador serfa, sin duda, un buen punto de partida.
Ya en los noventa surge toda una nueva ola de artistas que trabajan con
laidea de comunidad que pasaran a ser catalogados por Bourriaud como
arte relacional. Artistas como Tiravanija, Beecroft o Cattelan focalizan
su trabajo en la creacion de espacios de intersubjetividad, favoreciendo

las relaciones con personas y objetos. Bourriaud (2001) afirma:

“Amo el proceso, mas que el producto final. Eso es lo que mas
amo. Pero entiendo las reglas del juego: tienes que hacer circular
un objeto en el mercado para poder tener mas acceso al poder...
He estado esperando la revolucién durante mucho tiempo y no
ha llegado... Por consiguiente, ya no quiero una revolucion, exi-
ge demasiada energia y devuelve demasiado poco. Asi que quiero
trabajar dentro del sistema e intentar crear un mejor lugar”

A Fig.2

OCHS, A.: Perspective on Du Sollst Dir (K)ein Bild Machen, Fotografia.
Imagen recuperada de http://du-sollst-dir-kein-bild-machen.de/. 2015.

La exposicion Du Sollst Dir (K)ein Bild Machen (You will/won't make an
image) fue comisariada por Alexander Ochs en el Berliner Dom, 2015. Al
fondo, “Untitled” (Placebo-Landscape for Roni) 1993, de Fé¢lix Gonzalez-
Torres.
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Entre mi coleccion personal de arte, unos caramelos dorados de Félix
Gonzalez-Torres me recuerdan la gran montafia de oro expuesta en
una de las salas del Berliner Dom (Figura 2) como si de un altar se
tratase, contrapuesta a varios iconos religiosos. Los visitantes, en su
mayoria turistas, dirigieron contra mi, sus miradas mas reprobatorias
cuando me acerqué a coger unos cuantos caramelos, poniendo en evi-
dencia su desconocimiento acerca de la obra del cubano. Las piezas
de Gonzalez-Torres son principalmente una declaraciéon de amor a su
pareja, Ross Laycock, que morira de SIDA en 1991. La relacion de inti-
midad que se genera entre el espectador y la pieza pasa por “chupar el
cuerpo de otro’, segun describia el artista. El caramelo como metafora

de un pan compartido, un sustituto de la Forma de la comunion.

Esta claro que en este tipo de practicas existe un componente altamen-
te performativo, sin embargo, en la obra de Félix Gonzélez-Torres el
cuerpo estd ausente, la encarnacion del hecho relacional viene dada
por el espectador que se come el caramelo. Dejando de lado el po-
tencial poético de la obra y teniendo en cuenta el aspecto puramente
relacional del que hablabamos antes, quizas la ausencia de su propio
cuerpo y de una narrativa contribuyen a elevar el aura, pues cuando
el espectador -conocedor de la obra- encuentra un caramelo en la sala
de exposiciones ese momento se convierte en un instante casi magico,
un secreto entre el artista y el visitante. El artista jugaba con la idea
contradictoria de que la obra fuera reemplazable, al mismo tiempo que
potenciaba el caracter auratico de la misma. En esa linea, podria decir-
se que sus obras desafian el sistema del mercado del arte, cuestionando

conceptos como propiedad privada, autoria y coleccionismo.

La herencia del arte relacional en nuestros dias es mas que visible. La
introduccién del objeto o, mejor dicho, dispositivo, como medio de
acercamiento hacia el espectador favorece la relacion entre participan-
tes, lo cual hace de la pieza una experiencia mas amable, mas accesi-
ble, que se sitia entre lo performativo y lo objetual. Quizis el aspecto
material de la pieza sea una vez mas sintoma de un capitalismo que se
hace patente también en el mercado del arte debido a la complejidad
de extraer beneficios a la hora de comercializar una performance. Asi,
tanto a la “escenificacién” de la performance como a la negociacién
posterior con la documentacion se le anade la posibilidad de vender

el dispositivo.

En cambio, me siento atraida por esa nueva objetualidad pues me per-
mite aunar distintos intereses como la performatividad y la inmersién
en ciertas comunidades, asi como la creacion de objetos estéticos y en
general, la produccion o revision de significados. Esto tiene relacion
con mi formacion anterior en el campo de las Bellas Artes, teniendo
en cuenta que la universidad en la que comencé mi formacién estaba
orientada a la produccion de objetos y consecuentemente, al trabajo
de taller. Quizés aqui se manifiesten ciertas intenciones de renovacién
con respecto al concepto ‘objeto de arte’ o la inquietud por agregar
multiples significaciones al mismo, entroncando con la teoria de lo

performativo de Butler (1990). En mi opinidn, la performance no es
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un medio estructurado. De hecho, puede que desde una lectura muy
personal no considere la performance ni siquiera como un medio o
una técnica, sino mds bien como un complemento activador de poten-
cialidades mediaticas. Por esta razon, creo que la performance puede
aportar al artista una serie de herramientas politicas muy valiosas si
es utilizada desde una perspectiva transversal, donde se es consciente
de que las constricciones que pueda acarrear pueden salvarse con la
hibridacién de otro medio. Ademas, seria inteligente dar importancia
ala investigacion acerca de la forma, pues hoy dia el artista cuenta con
un abanico de medios con el que no contaba en los comienzos de la
performance, ademas del acceso a multiples contenidos y la influencia

de otras corrientes de pensamiento posteriores.

Volviendo a los argumentos de Fischer, quien articula su teoria a través
del andlisis de autores que a dia de hoy se consideran “instituciones
histéricas’, y que en su mayoria provienen de circuitos mainstream en
Europa y Estados Unidos, me gustaria remarcar que el libro publicado
en 2004, esta plagado de ejemplos que nos trasladan atras en el tiempo,
pues se concentra en practicas que se dieron sobre todo entre los afios
sesenta y setenta. Pocas son las referencias a practicas contemporaneas
cuando se trata de performance, pues Fischer se focaliza en el teatro
como paradigma a analizar. La autora aboga por desplegar una carto-
grafia de las practicas teatrales en Alemania y Austria a finales de los
noventa y principios del nuevo milenio, asumiendo que la performan-
ce se ha disuelto para formar parte del post-teatro. Fischer-Lichte rea-
liza un trabajo archivistico, no sélo con respecto a la ordenacién his-
torica de piezas y autores sino que contribuye a la descalificacion de la
performance como un medio vivo o en transformacion haciendo que
este forme parte del archivo. Esto viene a colacion de la sacralizacion
de ciertas obras y artistas preeminentes que se pone de manifiesto en el
libro, pues la autora deja de lado toda la Historia de las artes escénicas

y de la performance que no proviene de la cultura occidental.

(..la asuncidon de la muerte de
la performance podria equivaler
a la asuncion de la muerte de la
fotografia.)

Otra interpretacion posible y quizas algo mas contundente seria la
aceptacion de la muerte de la performance tras su época de esplendor.
Desde mi punto de vista, la asuncién de la muerte de la performance
equivale a la asuncion de la muerte de la fotografia. Ha tenido lugar
una transformacion bastante significativa no sélo de la nocién de per-
formance sino del concepto en si mismo. Las teorfas de género de But-
ler unidas a la proliferacion de una serie de apropiaciones del término
por parte del mundo de la economia, del deporte o de los articulos
de consumo han favorecido su normalizacion -o resignificacién-. Las
multiples versiones de lo performativo se corresponden con distintos

campos, por lo que no solo ha cambiado la ‘técnica’ sino también la



performa

3 condoms for longer
lasting pleasure

Fig.3
Maria Alcaide. “ Tres imagenes performativas”, (2017).

funcién. Nos enfrentamos a una época de hiperinflacion performati-
va: ya no sélo performa el artista o el economista, también lo hace el
vendedor, el coche, las zapatillas para correr y hasta los preservativos
(Figura 3).

También es importante visibilizar el vinculo entre la produccién de
imagenes ‘amateur’ y la performatividad. Mds de diez millones de vi-
deos son subidos a Youtube cada dia, con el porcentaje consiguiente
de videos que han sido producidos con el objetivo de capturar o docu-
mentar acciones. Podria decirse que el youtuber es un performer en el
sentido teatral de la palabra, o haciendo referencia al significado mas
comercial. De hecho, el lema de la plataforma es “Broadcast yourself”
que también podria ser un sinénimo de “Perform yourself”. De igual
manera, existen numerosos artistas contemporaneos que se han apro-
piado de la potencialidad del blogger-performer, como Britta Thie. El
uso que hace del video y de las redes sociales en su serie Translantics
podria contribuir a una amplia visién de lo performativo, pues la ma-
yoria de su produccion gira en torno al cuerpo y la resignificacion del

mismo.

Quizds sea hora de renombrar la performance tal como hace
Fontcuberta con la (post)fotografia, pero creo que es més beneficioso
para el artista huir de las catalogaciones. En mi caso, el tratamiento de
lo performativo con una potencialidad tangencial con respecto a otros
medios tales que la instalacion o el video, ademds de la combinacién
con fuentes bibliograficas y practicas que tienen que ver con las ciencias
sociales y las humanidades, me aporta nuevas posibilidades. En mi
practica, la performatividad ocupa un papel de vital importancia pues

se corresponde con el origen de todo proceso:

Primeramente, la performance me permite configurar un personaje
que no se corresponde con mi “yo” y que es capaz de realizar diferentes
acciones dependiendo del proyecto. La performance como herramien-

ta de empoderamiento.

FORD PERFORMANCE
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En segundo lugar, el cardcter performativo de algunos proyectos me
libera de cierto apremio con respecto a las temporalidades, asi como
de las presiones que implica el hecho de concebir la formalizacién fi-
nal. La improvisacion es el material con el que trabajo, adaptando la
pieza al transcurso de los hechos. En esa linea, la narracién toma gran
relevancia en mi préctica sobre todo en las primeras fases del proyecto.
Suelo coleccionar notas (video, audio o texto) y escribir los sucesos
que van teniendo lugar, siempre desde la subjetividad del diario in-
timo y tomdndome libertades en cuanto a la generacion de ficciones
con sentido. Este periodo del proceso tiene relaciéon con la etnografia
como disciplina metodoldgica de la creacion artistica contemporanea,
sin embargo, el manejo de datos no pretende ser objetivo en ningun
momento, por lo que deja espacio para la creacion de narrativas mas

poéticas y el falseamiento de las conclusiones.

Por otra parte, la performatividad de los procesos no se posiciona por
encima de otras cuestiones. Al contrario que en la performance cané-
nica, no considero que las acciones deban eclipsar el resto de procesos.
Por ejemplo, una anotacién en un pequefio cuaderno tiene el mismo
valor que encontrar a una persona y mantener una conversaciéon. Un
objeto donado o un dispositivo realizado para un contexto especifico
permanecen a priori en un mismo nivel, siempre dependiendo de las
jerarquias que permiten organizar el resultado formal final. Los objetos
y las acciones se sustentan unos a otros, prevaleciendo en la mayoria
de ocasiones el objeto sobre la accion en el formato expositivo. De esta
manera, la performance se configura como una excusa para producir

la ficcidén que soporta al objeto de arte.

Artistas como Sophie Calle responden en cierto modo a estos esque-
mas, donde el objeto que se expone es el resultado de una accion per-
formativa. Su “modus vivendi” se convierte en el material directo de
su trabajo, exponiendo una parte de su intimidad -verdad o ficcion- al

espectador. La particularidad de Calle estriba en la creacién de cierto
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estilo asociado a la elegancia. No se trata de una elegancia pulcra e
inmaculada, sino de una elegancia propia de la diva de guante largo
y abertura en la falda, una elegancia erdtica y un tanto burguesa de
la que presume a la hora de la formalizacion. En Les dormeurs, obra
significativa de su carrera, se exponen las fotografias que Calle hizo a
los participantes que dormian en su cama y a pesar de que el aspecto
duracional de la obra es relevante, no se expone una toma continua de

video sino una serie fotografica y las anotaciones de la artista.

Siguiendo esa linea estaria My bed (Tracey Emin, 1998), obra prese-
leccionada para el premio Turner en el 1999. Una cama como esce-
nografia de la depresién suicida de la artista (re)presenta los dias de
alcohol, dejadez y drama a causa de una ruptura amorosa. La cama es
el objeto que queda, los restos, las cenizas de una accién que puede o
no llamarse performance, pero que sin duda es performativa, puesto
que hay una exhibicidn y una escenificacion de los hechos. En Ever-
yone I've ever slept with 1963-1995, més conocida como “The Tent, se
repiten los esquemas, pero se dilata la accion en el tiempo. Una tienda
de campana donde se pueden leer todos los nombres de las personas
con las que alguna vez durmi6 Emin sin asociarlo a un contexto sexual.
Ambas obras fueron adquiridas por el coleccionista Charles Saatchi,
la primera fue revendida por unos dos millones y medio de libras y
la segunda tuvo la mala fortuna de quemarse en un incendio en los
almacenes de la galeria. Esta es la prueba de que el objeto supone una
oportunidad de negocio y especulacion que la performance en si mis-
ma no ofrece. También vale la pena remarcar que la documentacion de
la performance en video entrana el problema de la traduccién constan-
te de los soportes con la posibilidad de perder el material, ya que estos
evolucionan cada vez con mayor rapidez y la reproduccion de ciertas
cintas documentales requiere de aparatos especificos.

Como auguraba el arte relacional, trabajar con el objeto desde una
perspectiva performativa constituye una via licita de comercializacion

para el especulador.

Como hemos visto en estos ultimos ejemplos, las dos son artistas que
trabajan con procesos vitales para transformarlos en objetos. Si obser-
vamos con profundidad, esto se corresponde con la idea clésica del arte
como forma de expresion de sentimientos, sin embargo, se hacen vi-
sibles espacios y temporalidades performativas contemporaneas. Con
respecto a mi practica personal me resultan bastante mds interesantes
este tipo de obras que la exposicion del “objeto nudo’, ya que aqui po-
demos acceder a una historia particular, personal o no, con la que me
siento en una situacion de poder como para establecer un didlogo. Una

situacion de empatia.

Nomadismo y precariedad

En Ultima carta de Saint Théophane Vénard a su padre antes de ser
decapitado, copiada por Phung Vo (1861/2009) Danh V& cuestiona la
historia personal y colectiva desde lo intimo, desde la perspectiva del
migrante. El artista juega con su propia historia como vietnamita cre-

cido en Dinamarca, en este caso a través de una carta antigua de un
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colono que su padre deberd copiar por el importe de cien euros tantas
veces como lo demanden los coleccionistas. A través del objeto-carta,
se produce una accién performativa que le aporta un significado com-
pletamente diferente al objeto original. La mirada del desplazado se
hace visible aqui a través de una pobreza en los materiales y también
una precariedad que incide sobre las personas.

En ese sentido, la performance como medio -desde la transversalidad-
puede llegar a recuperar el potencial politico por el mero hecho de que
no son necesarios materiales ni tecnologfa especifica. De hecho, hoy
dia podemos prescindir incluso del cuerpo a la hora de realizar una
performance. El cuerpo fluctia entre identidades performadas don-
de no llegan a percibirse diferencias entre la imagen proyectada y la
imagen real. La fisicidad ya no es necesaria sino coyuntural debido a la
virtualizacion de la vida. Para mi la performance es la posibilidad de

virtualizar el “yo” y ademds mantener mi agencia.

En mi préctica la performance surge de manera accidental, como res-
puesta a una precariedad econémica que me impide la eleccion de
otros medios y que puede convertirse en un tipo de resistencia donde
la problematica se manifiesta a través del cuerpo. Las circunstancias de
movilidad constante han interferido notablemente en mis formas de
hacer, inclinando la balanza hacia aquellas técnicas que no requieren
de un alto presupuesto. Sera a partir de mi estancia en ParisVIII cuan-
do decido abandonar los dltimos remanentes pictdricos en mi obra
para experimentar otros formatos. Los primeros intentos pasaban por
despegar el lienzo del bastidor, generando piezas textiles de gran for-
mato sobre las que proyectaba video y que emulaban en cierto sentido
las obras del grupo francés “Supports-surfaces” Para las composicio-
nes textiles pedia ayuda a algunos de los estudiantes que vivian en la
residencia y asi se formo un grupo de trabajo y de conversacion. Al
mismo tiempo, comenzamos a producir acciones en el entorno univer-
sitario sin plantearnos realmente las causas o las consecuencias, sélo
por mera diversion. No serd hasta la vuelta a mi universidad de origen
cuando empiezo a dibujar un camino que se aleja de la interpretacion

y vuelve al objeto, sin olvidar el caracter procesual.

La formalizacion de mis piezas viene dada por una sucesion de ele-
mentos “encontrados” en el proceso. Contrariamente a las obras de
Sophie Calle, en mis obras no es necesario que el objeto sea bello ni
elegante, sino que se trata de un objeto precario. Aunque existe un cui-
dado consciente en cuanto a la visualizacién de la obra, mi forma de
hacer es fruto de unas limitaciones econdmicas y conceptuales que van
de la mano y que me impiden llegar al grado de refinamiento de las
obras de Calle. Digamos que el aspecto de mis piezas siempre es inten-
cionado, aceptando una serie de constricciones que vienen dadas por
el manejo de los materiales en el espacio-tiempo que ocupa el proceso.
Por ejemplo, el tratamiento cromatico y de texturas (herencia pictori-
ca) es bastante concienzudo en la mayoria de las piezas a pesar de que
en la obra final s6lo pueda entreverse, intercalindose con una estética
mas punk. Ademas, considero que la utilizacién de lo Kitsch como una

herramienta estética que va en contra de la idea elevada de obra toda-



via tiene connotaciones politicas de las que la pieza puede beneficiarse.
El Kitsch, no como una imitacién estilistica de objetos de un pasado
histérico prestigioso sino como celebracion del color y de la cultura
proletaria. La baja calidad de la imagen y el pixel como representacion
de una clase (Steyerl: 2012).

En resumidas cuentas, mis intenciones aqui no son otras que ofrecer
una vision personal sobre lo que significa para mi la performance en
un contexto actual. Sin lugar a dudas la performance -y lo performa-
tivo- da lugar a un debate muy amplio como para reducirlo a un estu-
dio tan superficial, por lo que lo que encontramos en este ensayo son
algunos gestos que me permiten posicionarme con respecto a la idea
de performance tradicional. Desde mi perspectiva, performance es un
hacer cuya significacion se construye en el propio proceso, que puede
poner en crisis aquello que representa, que puede desarticular las po-
siciones ontoldgicas con que se anclan cuerpos, deseos e identidades.
Performance es poder de subversion y agencia, es potencial politico,
prescindir de catalogaciones estilisticas o mediaticas partiendo desde
un espacio tangente que pueda inundarlo todo para provocar un cam-
bio.

Es por ello que la lectura de La estética de lo performativo de Ericka
Fischer-Lichte me ha reportado un espacio para la reflexion acerca de
lo que entiendo por performance en mi practica. La pregunta ahora es
si estariamos ante una evolucion de lo procesual hacia lo performativo
en relacion a los niveles de ejecucion de la obra, o si el término perfor-
mance debe limitarse a las practicas radicales de finales del siglo XXy
quedar intacto en el archivo. Segtin Fischer, que se acerca a esta tltima
opcion, la performance ha evolucionado hacia terrenos relacionados
con la teatralidad y la escenificacién. La ausencia de otros referentes
contemporaneos me hace sospechar que la autora focaliza su atencién
en ejemplos que le son cercanos, intentando confeccionar una teoria a
partir de los mismos. Sin embargo, creo que el espectro es mucho mas
amplio y que la performance hoy en dia debe distanciarse del teatro
para encontrar los espacios intermedios que existen en otras discipli-
nas ajenas al arte, jugar con sus carencias, generar nuevos métodos de

investigacion artistica.

De esta manera, defiendo una performance actual que no necesaria-
mente tiene que emular patrones clésicos, sino que muta, evoluciona.
No se parece a lo que describe Fischer, ni a lo que puede verse en los
centros de arte como representaci(’)n, ni al teatro, ni al post-teatro, ni
a la performance feminista radical de los 80 y 90s. Tal vez es otra cosa,
como la post-fotografia. O sigue siendo lo mismo, como un cuadro
de Goya y una pintura de Bacon, que al fin y al cabo siguen siendo
pintura. Quizds se aproxime al arte relacional o a la forma de hacer de
Sophie Calle. Puede que la mejor opcion sea aceptar la muerte de la

performance, o su reencarnacién en otros procesos. @
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