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Introduccién. Entre la ausencia y la presencia

La naturaleza pasajera y temporal de la performance durante su ejecucién no significa
necesariamente el desdén o la supresion de lo material. Aunque se manifiesta ligera y efi-
mera durante la accién, la performance toma cuerpo de otro modo. Se ancla a la historia del
arte como cualquier otra pieza. Normalmente pasa a materializarse en fotografias, videos y
demds material de documentacién o registro, que terminan convirtiéndose en la obra mis-
ma, de cara a ser expuesta en una galeria o conservada en un museo. Casi todos los artistas
de la performance documentan su obra a través de la fotografia y el video, una labor que,
como iremos viendo, no tiene nada de secundaria o residual en el proceso creativo.

Pensemos en un ejemplo muy popular. Joseph Beuys (1921-1986), en la conocida ac-
cién I like America and America likes Me, de 1974, en la René Block Gallery de Nueva York,
pidi6 a la fotégrafa Caroline Tisdall que documentara minuciosamente su trabajo. Los tres
dias que durd, estuvo fotografiando al artista entre las diez de la mafana y las seis de la
tarde. Originalmente debian ser cinco dias, y asi figura en varias publicaciones, del 21 al 25
de mayo, pero en realidad, aunque Beuys pasé cinco dias sin salir de la galeria, la accién con
el coyote duré tres'. Beuys fue a Estados Unidos s6lo para relacionarse con un coyote, un

simbolo, y lo planteé como un intercambio en igualdad hombre-animal. Segun la versién

1 Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo, Madrid: Abada editores, 2014, p. 211.
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que ha trascendido, cuando terming la accién, una vez finalizado el didlogo, volvié al aero-
puerto y se marché en ambulancia, como vino, sin pisar la calle.

La performance tuvo lugar en una sala alargada dividida por una reja metilica que se-
paraba a Beuys y al coyote de los espectadores. Diariamente interactuaba con el animal em-
pleando una serie de objetos que habia introducido en la galeria, a medida que pasaban los
dias el hombre y el coyote se fueron aproximando mds, comunicdndose en clave espiritual.
Beuys debajo de la manta de fieltro sosteniendo el bastén, con el coyote aproximédndose
cautelosamente, se ha convertido en una imagen mitica. El artista alemdn intentaba curar
la herida producida por el hombre en América. Es una imagen muy poética, una pieza
icénica del arte de accién, que conocemos gracias a la documentacién de Caroline Tisdall.
Y al igual que ocurrié con las imédgenes que tomé Hans Namuth de Jackson Pollock en su
casa de Long Island, deja patente que un buen material de documentacién favorece la obra
e incluso puede llegar a mitificar al artista.

La documentacion tal vez sea una de las dreas capitales del estudio de la performance.
Las performances se realizan en un tiempo y en un espacio concreto, y luego se desvanecen
como acontecimiento en vivo. Los que estudiamos esta materia asistimos a las mdximas
posibles, pero, aun asi, en el cémputo global son muy pocas las que vivimos realmente.
La mayoria de las performances, y ya no digamos las obras cldsicas de este género, las co-
nocemos Unicamente gracias a la documentacién, nos comunicamos con ellas y ellas con
nosotros con los registros que nos han llegado. Nuestra ausencia determina la relacién, nos
acercamos a la performance a través de una mirada prestada.

Quien nos presta sus ojos, sea el performer, un colaborador del artista, un fotégrafo de
prensa que cubre la accién para su medio o un espectador casual que toma unas imagenes
con su teléfono mévil, registra la performance con una intencionalidad, por tanto, accede-
mos a un material nacido de una mirada subjetiva y condicionada. Y aqui surgen las gran-
des cuestiones de este estudio: ¢hasta qué punto es precisa y fidedigna la documentacién?

dNOS acercameos a un registro neutro o a una obra elaborada?

Documentacion sobre performance. La mirada prestada.

Desde los afos noventa, un pequefio grupo de teéricos de la performance de origen
estadounidense han marcado el rumbo de las investigaciones sobre este campo. La histo-
riadora del arte Amelia Jones (Durham, Carolina del Norte, 1961), una investigadora refe-
rente en temas de feminismo y performance'y profesora en la Escuela de Arte y Disefio de
la Universidad de California del Sur, reflexiona sobre la ausencia, “el no haber estado ahi”,
partiendo de la suya propia. Jones, como la mayoria de los investigadores, se relaciona con
las performances a través de las huellas que deja, mediante fotografias, textos, registros orales
y videos. Aun asi, considera que los problemas planteados por su ausencia son mds bien de

naturaleza logistica, mds que ética o hermenéutica. Admite que el intercambio documental
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presenta un componente subjetivo, pero entiende que existe, del mismo modo, ese compo-
nente de subjetividad con la presencia en vivo del espectador. El publico que asiste a una
performance puede saber mucho o pricticamente nada sobre quién es el artista, por qué estd
accionando, qué pretende transmitir y los significados de la performance en general?.

Podemos afirmar que la no presencia en una performance no menoscaba su andlisis,
pero no compartimos el enfoque de Amelia Jones en su totalidad. La importancia de la
documentacion es, sin duda, vital, pero la presencia fisica (la asistencia), también es tras-
cendental. Jones tampoco la desestima abiertamente, posee un enfoque respetuoso y reco-
noce el valor singular de los conocimientos adquiridos al ver en vivo una performance, pero
sostiene que “esta singularidad no debe privilegiarse por encima de la singularidad de los
conocimientos que se desarrollan en relacién con las huellas documentales de tal evento™.
Es obvio que no siempre se puede lograr ver en vivo una performance, normalmente escri-
bimos de acciones de las que no fuimos testigos, pero no es desdefiable esa experiencia,
estd plena de matices, dificiles, casi imposibles, de dejar registrados en su totalidad por
exhaustiva que sea la documentacién. No olvidemos que la performance tiene lugar en el
presente, ocurre en un contexto, rodeada de una serie de condiciones fisicas y emocionales,
como cualquier vivencia, no es unidireccional, el artista da, pero también recibe, credindose
una atmésfera o ambiente particular.

Otra opinién clave, en este discurso sobre la presencia y la ausencia, es la de Peggy
Phelan (Nueva York, 1959), profesora de la Universidad de Stanford y destacada inves-
tigadora. Ella comienza su conocido articulo “The ontology of performance: representation
without reproduction” (1993), con la afirmacion: “la Gnica vida de las performances estd en
el presente” (performance’s only life is in the present). Posee un criterio muy diferente al de
Amelia Jones. Phelan considera que el ser de la performance es la desaparicion, no se puede
guardar, registrar, documentar, esos frutos o productos de la accién se convierten en algo
distinto de la performance. E1 documento de una performance es sélo un estimulo para la
memoria, un estimulo para que se haga presente®. Ella reivindica ese momento en vivo,
esencialmente efimero, cuyo nucleo ontoldgico es la desaparicién, renovando “la discusién

sobre la presencia al sefialar la desaparicién como el referente performativo elemental”™.

2 Amelia Jones, “Presence in Absentia: Experiencing Performance as Documentation”, Arz

Journal, 56,4 (1997), p. 11. doi: 10.2307/777715
3 Jones, p. 12.

4 Peggy Phelan, “The Ontology of Performance: Representation Without Reproduction”,
Unmarked: The Politics of Performance, Londres/Nueva York: Routledge, 1993, p. 146.

5 Eleonora Fabifo, “Performance y precariedad” en Barbara Hang y Agustina Mufioz (coord..),
El tiempo es lo vinico que tenemos. Actualidad de las artes performativas, Buenos Aires: Caja Negra
Editora, 2019, p. 46.
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Phelan concibe la performance como una presencia en constante desaparicién, lo que
impide que pueda ser documentada. La performance, en un sentido ontolégico estricto, no
se puede reproducir. Segtin ella, es esta cualidad la que hace que la performance sea el esla-
bén mds débil dentro del arte contemporaneo, al no encajar bien con el materialismo del
mercado del arte. La performance obstruye la suave maquinaria de la representacién repro-
ductiva necesaria para la circulacién del capital. No genera restos, el espectador que mira
debe tratar de asimilarlo todo. Sin una copia, la performance desaparece en la memoria, en
el reino de la invisibilidad y el inconsciente donde escapa a la regulacién y el control. La
performance honra la idea de que un nimero limitado de personas en un marco especifico
espaciotemporal puede tener una experiencia plena de riqueza que no deja ninguin rastro
visible después®. Exhibiendo una visién un tanto roméntica del arte de accién, en lucha
contra la objetivacién y comercializacién de la obra, Phelan considera que por su natura-
leza inaprensible combate la tirania de los medios y el capitalismo dominante, cree que “la
performance constituye el ultimo fortin desde el cual oponer resistencia al mercado y a los
medios, y con ellos a la cultura dominante. Solamente en las realizaciones escénicas ‘en vivo’
aparecen restos de una cultura auténtica”.

Peggy Phelan es un referente en estudios de performance, que aboga claramente por
la pureza del acto en vivo y que nos sirven para tomarle el pulso a la cuestién. En nuestro
andlisis defendemos una postura intermedia, entendiendo el valor inestimable de la pre-
sencia, igualmente creemos capital el papel de la documentacién. Entre otras cosas, porque
los propios artistas asi lo consideran e histéricamente lo han hecho patente a través de los
atentos registros de su trabajo y la revisién y elaboracién de sus huellas. La performance es
una obra en vivo pensada para ser ejecutada en un espacio concreto, en un tiempo concreto
y, en la mayoria de los casos, ante una audiencia que condiciona el desarrollo de la accién
con su mera presencia. Obviamente, gran parte de las sensaciones se pierden en la docu-
mentacién, aunque el artista y los asistentes plasmen su testimonio, el registro es siempre
parcial y subjetivo. Ser conocedor de estas carencias es importante, pero no le restan valor
a la documentacién, pues junto al material critico e historiogrifico, es la herramienta mds
eficaz que poseemos para aproximarnos a la performance.

Volviendo a Amelia Jones, existe en su discurso cierta primacia del ojo experto sobre
el inexperto (publico) e incluso sobre el del artista. Aunque habla siempre desde la cautela
y el rigor, hay un componente de subjetividad muy delicado en este enfoque, primando
sus propias intuiciones y respuestas sobre la de los artistas, y admitiendo que le resulta

imposible no volcar su mirada subjetiva, cargada de sentimientos personales y conflictos,

¢ Phelan, pp. 148-149.
7 Fischer-Lichte, p. 142.

[10] Ensayos. Historia y teoria del arte
Vol. XXIV, No. 39, julio - diciembre 2020



al enfrentarse a una obra o a un artista®. Eleonora Fabido, analizando la opinién de Jones
afirma que “la interpretacién serd siempre performativa e involucrard inevitablemente
al intérprete y sus deseos, sus creencias, sus tolerancias e intolerancias, su historia y su
contexto”. Ante este enfoque estamos en abierto desacuerdo, el investigador debe pres-
cindir al méximo de sus condicionantes. Si le asigna a una performance unos significados
que no posee, estd haciendo una obra nueva, una obra falsa, que no es la que concibié el
artista originalmente.

La performance es una disciplina que estd fuertemente imbricada con el arte concep-
tual, la idea es el eje de la accién. La idea de su creador, del artista, es lo que le da potencia
y sentido a una accién, lo que hay detrés respalda lo formal, revaloriza o devalda una obra.
Si el tedrico carga de contenido el trabajo de un artista estd falseando la obra, la estd ter-
giversando completamente. Phelan da un paso mds en este sentido y considera inevitable
la alteracién, ella afirma que “los criticos de la performance tienen que darse cuenta de que
el trabajo de escribir sobre performance (y por tanto ‘preservarla’) también es una labor
que altera fundamentalmente al evento”. De igual modo afiade que “no tiene sentido, sin
embargo, simplemente rechazar escribir sobre performance a causa de esta transformacién
ineludible™.

Cualquier lectura que hagamos de una obra, dificilmente serd universal e imparcial
en su totalidad, pero debemos procurar que la interpretacién sea lo mds ajustada posible,
aspirando a un trabajo objetivo y para ello contamos con la documentacién (los registros
materiales, fotografias y videos, descripciones y otros documentos de archivo recopilados).
Sabemos que no es infalible, pero es la mejor herramienta que poseemos.

Cuando nos sumergimos en la documentacién, resulta de gran utilidad examinar los
cimientos de la obra, investigar las raices conceptuales de una performance. Tener testimo-
nios directos del artista, entrevistas o textos elaborados por él, ayuda a no desviarse del
sentido original de la pieza, son igualmente subjetivos, pero puestos a valorar una mirada
subjetiva, que sea la originaria, la del creador de la obra. Al estudiar una performance anali-
zamos lo que ocurrid, pero también lo que el artista quiso contar, qué motivé su accién y, a
veces, qué consecuencias trajo. Sin perder nunca de vista que en la performance sélo hay una
certeza, el cuerpo como espacio de trabajo y experimentacién, el propio o el ajeno, todo lo

demads son espejismos que debemos tomarnos con cautela.

8 Jones, p. 11.
9 Fabido, p. 45.
10 Phelan, p. 148.
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La relacion entre el acto original y su registro

Se ha discutido mucho sobre el caricter efimero de la performance, es un apelativo re-
currente para el arte de accién que todos utilizamos, pero que, a veces, no se emplea con la
profundidad debida. No es algo particular de la performance, la vida en general es efimera,
toda vivencia lo es. ¢;Hasta qué punto es mds pasajera que el resto de facetas de la vida?
¢Acaso la memoria del espectador no captura ese momento, aunque no se fotografie o se
plasme por escrito? Todos sabemos que hay una memoria prestada que nos llega a través
de historias que nos narran oralmente y recuerdos propios fijados a fuego, informacién que
perdura en el tiempo tan real como una fotografia. Podriamos decir que es efimera, dentro
de una concepcién materialista del mundo, donde el valor radica en la posesién fisica. El
cardcter efimero de la performance sin duda merece una investigacién aparte.

Siendo conscientes de esta mirada materialista sobre la que orbitamos como sociedad,
y de la existencia de otras formas inmateriales de conservacion, nos vamos a concentrar en
el hecho de preservar el arte de accién, cémo ha sido registrado ese acontecimiento y cémo
lo categorizamos, centrindonos fundamentalmente en el material gréfico.

No debemos olvidar que, dejando utopias aparte, aunque la performance surgié en un
momento de rechazo del materialismo, pronto necesité un sustento material para entrar
en el mercado, en el circuito econémico del arte actual. De la performance quedan sus tes-
timonios, los registros que se hacen de ellas y el material previo y posterior que surge de la
misma. Y, en funcién de esos medios de registro o documentacion, se ha ido reformulando
el concepto de performance. Alejandose en la mayoria de los casos de ese origen ideal como
acto artistico que se desvanece una vez realizado y del que no queda nada.

Igualmente, con la misma contundencia, afirmamos que cuando registramos una ac-
cién, realmente no la estamos conservando en su totalidad, estamos documentando par-
cialmente algunos de sus aspectos. El artista es totalmente consciente de esta carencia,
sabe que en ultimo término es imposible congelar una accién, no se puede atesorar in-
tegramente. Por ello, el performer se suele esmerar en crear un producto resultante de la
performance, del acto vivo, que conserve la mayor parte posible de sus significados. Los
registros de performances que elaboran los artistas poseen, en muchas ocasiones, unas cua-
lidades artisticas que superan con creces la funcién meramente testimonial, propia de una
imagen documental. La documentacién no es una cdpsula del tiempo, es también un me-
dio expresivo. La mera seleccién de una imagen, los encuadres o el dngulo de cdmara, son
recursos expresivos que cargan de contenido la imagen. No nos enfrentamos a un plantea-
miento narrativo plano. Pensemos en los contrapicados con los que registra en 1974 Ma-
rina Abramovi¢ (n.1946), su accién Rhythm 4, con la artista serbia arrodillada y desnuda
enfrentando su cara a un ventilador industrial e inspirando el maximo aire posible. Pero,
sobre todo, examinemos las imdgenes de video de esa misma performance, que presentan

los primeros planos de su cara, sin mostrar el ventilador industrial. Arrancando cualquier

Ensayos. Historia y teoria del arte
Vol. XXIV, No. 39, julio - diciembre 2020



contexto y mostrando exclusivamente el rostro de la artista en un entorno indescifrable,
casi acudtico, que amplifica la angustia del observador.

Al hablar sobre la documentacién de la performance existe un autor clave, Philip Aus-
lander (n.1956), profesor en la Escuela de Literatura, Medios y Comunicacién en el Geor-
gia Institute of Technology de Atlanta. Célebre es su clasificacién, que usaremos como eje de
nuestra argumentacion. El propone, como punto de partida, dividir las imdgenes en torno a
la performance en dos categorias: la documental (documentary) y la teatral (theatrical). En la
primera entrarian aquellos documentos que describen la performance y sirven para testificar
que realmente ocurrié, las imdgenes documentales tienen una doble funcién, aportan un
registro de la performance y, a la vez, certifican que sucedié. Segin Auslander, se supone una
relacién ontolégica de subordinacién de la documentacion respecto de la performance, en la
que la performance precede y autoriza la documentacién. La mayoria de la documentacién
que conocemos de la performance clasica de las décadas de 1960 y 1970 pertenece a esta
categorfa'l.

Al analizar la performance actual, nosotros subdividiriamos esta categoria documental
formulada por Auslander, en dos clases con ligeras variantes: la imagen documental cruda
y la imagen documental elaborada. La primera comprenderia la documentacién de una
accién de un modo aséptico, crudamente. Un reflejo puro del acontecimiento o al menos la
voluntad de ello. Pensemos en una video cdmara sobre un tripode, grabando de principio
a fin una performance, sin editar. Ofreceria una imagen parcial, al mostrarnos un dnico
dngulo, la emocién pasaria en su mayor parte de largo, pero se trataria de un registro crudo
que nos ofreceria un acercamiento limpio a la performance. La fotografia y el video son uti-
lizados simplemente como herramientas para registrar la accién, testigos sin interferencias
conscientes.

La segunda subcategoria, la imagen documental elaborada, es una imagen estética-
mente mds cuidada o trabajada, aunque mantiene la voluntad documental. Poseeria un
mayor grado de artisticidad, tendria algo mds de elaboracién. Siguiendo con el ejemplo
anterior, esta vez el video no esté sobre un tripode, hay distintas cimaras registrando la per-

formancey el material ha sido editado. Seguramente captaria mejor la emocién y el mensaje
del autor llegaria con mayor claridad, pero tendria una mayor subjetividad. Sigue siendo
una mirada pretendidamente fiel, pero estd mds perfilada. El artista hace un uso consciente
de los recursos técnicos y expresivos de la fotografia y el video, aportando un material con
finalidad documental, pero con una mayor calidad artistica. Plantea un punto de vista mas
acorde con el momento presente, con un gusto por el deleite mds superficial, resaltando la

belleza formal.

11 Philip Auslander, “The Performativity of Performance Documentation”, PAJ: A Journal of
Performance and Art, 28, 3 (2006), p. 1. doi: 10.1162/pajj.2006.28.3.1
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Prosiguiendo con la clasificacién de Auslander, esa relacion entre el acto original y su
registro puede llegar atin mds lejos. Hay acciones que Gnicamente el testimonio de la foto-
grafia o el video atestigua que existieron, pues se realizan sin testigos ajenos a la ejecucién
del proyecto, sin espectadores. Entrarfamos ahora en la segunda categoria enunciada por
Auslander, la teatral. En esta categoria, las performances se realizan exclusivamente con el
objetivo de ser fotografiadas o filmadas, eliminando el evento presentado ante un publico.
En estos casos el espacio del documento (visual o audiovisual), se convierte asi en el inico
espacio en el que se produce la performance. La imagen que vemos registra un evento que
nunca tuvo lugar excepto en la fotografia misma'.

Estas performances son creadas especialmente en funcién de su posterior registro, po-
driamos decir que el artista prima el registro y el resultado estético final sobre el desarrollo
de la accién, como en muchas piezas de Hannah Wilke (1940-1993), Cindy Sherman
(n.1954), Rebecca Horn (n.1944) o Matthew Barney (n.1967). Aqui se incluirfan hoy
lo que llamamos fotoperformance y las videoperformances. Esta categoria teatral, conten-
dria también lo que “podriamos llamar registros falsos, es decir, aquellos documentos que
parecen corresponder a una performance que en realidad no ha sucedido nunca, como el
célebre Salto al vacio, 1960, de Yves Klein”. Lo que denominamos performance simulada, la
creacién de un material de documentacién falso, de una performance que nunca acontecio.

Sin salir de esta categoria teatral, detengdmonos un momento en las acciones de Ru-
dolf Schwarzkogler (1940-69), uno de los cuatro artistas del accionismo vienés. Su produc-
cién artistica es corta debido a su temprano fallecimiento, el conjunto de obra performativa
de Schwarzkogler se reduce pricticamente al periodo que va desde comienzo de 1965 a
los primeros meses de 1966'. Pensemos en 2. Aktion una de las piezas mds conocidas de
Schwarzkogler, llevada a cabo en 1965, se trata de una performance ritual, donde parece
llevarse a cabo un proceso clinico. El cuerpo desnudo, el pene vendado, las gasas, las cuchi-
llas, las tijeras, la jeringuilla trasmiten ese caracteristico ambiente entre aséptico y sérdido.
Como indica Pilar Parcerisas “creé una maquinaria esteticista de la crueldad, bajo una

atmosfera esterilizante de hospital, redimida por el artificio de la cosmética™.

12 Auslander, p. 2.

13 Nerea Ayerbe, Jaime Cuenca, “El selfie como performance de la identidad. Explorando la
performatividad de la auto-imagen desde el arte de accién”, Papeles del CEIC, 213 (2019), p. 7.
doi: 10.1387/pceic.20260

14 Marc Montijano, Mds alld del arte de accion. Arquitectura formal y conceptual de la performance.
Creacion y desarrollo del proyecto Metamorfosis (2010-2014), Tesis doctoral, Universidad de Milaga,
2016, p. 51. http://hdl.handle.net/10630/13117

15 Pilar Parcerisas, “Cuerpo y revolucion”, en J. Hummel y Pilar Parcerisas (dir.), Accionismo
viends, Sevilla: Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura, 2008, p. 17.
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En realidad, era todo ficcién, “nunca practicé herida alguna en su cuerpo, que tan sélo
utilizaba como soporte de simulaciones de actos sexuales, agresiones fisicas, procesos de

autocastracién y travestismo™*®

. Tampoco era su cuerpo, era el de su amigo Heinz Cibulka,
quien generalmente hacia las veces de modelo en su trabajo y en numerosas ocasiones cedia
su casa de Viena para realizar las fotografias, como en este caso. Y tampoco realizaba él
las fotos, las imagenes de 2. Aktion fueron tomadas por el fotégrato Ludwig Hoffenreich.

Rudolf Schwarzkogler era como un director de cine que empleaba los medios técnicos
y humanos necesarios para comunicarse. En los trabajos de los accionistas vieneses, en ge-
neral, la presencia de medios fotogrificos y filmicos siempre fue mds alld de la labor de do-
cumentacién, llegando a elaborar detallados guiones para los fotégrafos. Eran conscientes
de sus posibilidades y aprovecharon estos medios para sus fines'. La accién se elaboraba
para ser grabada y fotografiada pensando en obtener un resultado mds visual y espectacular.
Casi mds como una sesién fotogrifica de estudio que como una performance. Estaba todo
medido y controlado.

Temaiticamente relacionada con 2. Aktion estd la performance de Bob Flanagan Auzo-
Erotic SM de 1989, en la que el artista estadounidense se clavaba el pene a una tabla de
madera. Nada que ver con el dolor ficticio de Schwarzkogler mucho mas poético, el trabajo
de Bob Flanagan (1952-1996) es denso, desgarrador y evoca a la finitud. El ambiente com-
plejo y de tinte completamente sadomasoquista que percibe cualquier espectador ante su
trabajo, es terrible pero no gratuito. Conocer algo de su biografia nos ayuda a aproximarnos
a sus acciones extremas, que sin la fibrosis quistica amenazando constantemente su vida,
la perdida de sus hermanas por la misma enfermedad y sus experiencias con el dolor desde
la infancia, no tendria el mismo sentido. Algo parecido ocurre con Rudolf Schwarzkogler,
los desastres de la Segunda Guerra Mundial marcaron duramente la infancia y juventud de
estos artistas. La muerte, una guerra perdida, los heridos, los mutilados, no eran historias
lejanas, eran fantasmas muy presentes en este grupo. El propio padre de Schwarzkogler se
suicidarfa tras perder las dos piernas en Stalingrado y €, con sélo 29 afios, le seguiria afios
después. Schwarzkogler se lanzé al vacio desde la ventana de su apartamento en 1969, esa
mirada atormentada que le llevé a quitarse la vida, subyace en todo su trabajo. El arte de
accién estd intimamente arraigado al contexto social y personal del autor, tiene mucho de
autobiogrifico. Es fundamental indagar en el pasado y el presente del performer, si quere-
mos entender las razones de su trabajo.

Volviendo a las categorias definidas por Auslander, aunque el tema de la ausencia de

espectadores es una de sus caracteristicas de las imagenes teatrales, no es exclusivo de esta

16 Celia Balbina Ferndndez Consuegra, La Accion Simbdlica de los Accionistas de Viena, Madrid:
Universidad Rey Juan Carlos, 2015, p. 199.

17 Christiane Fricke, “Nuevos medios”, en Ingo F. Walther (ed.), 4rze del Siglo XX, Colonia:
Taschen, 2 (2005), p. 584.
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categoria, una imagen también puede ser documental y carecer la performance de publico.
La caracteristica de teatral lleva casi mds implicita un engolamiento formal, la pose para la
cdmara, que el hecho de tener o no publico. Debemos tener presente que las dos categorias
planteadas por el autor estadounidense no son absolutas. La fotografia documental tiene
una relacién mds estrecha de la que se percibe a simple vista con la teatral. El autor sabe
que muchas veces estas tipologias se mezclan en diversos grados y las diferencias terminan
diluyéndose. Existen imdgenes plenamente documentales de performances, existen image-
nes teatrales y existen matices intermedios. El mismo lo indica: “a fin de cuentas, la dnica
diferencia significativa entre el modo documental y el modo teatral de documentacién de

la performance es ideolégica™s.

La funcion de las imagenes para el performer

Desde el punto de vista del artista, la funcién de las imédgenes no es meramente des-
criptiva, le interesa documentar la accidn, registrarla y dejar constancia de ella, pero no es
su Unica aplicacién o uso, las imadgenes deben satisfacer otras necesidades. El artista tiene
una idea de cémo desea que la performance trascienda y elige las imdgenes que se hacen
publicas para comunicar mejor su proyecto. Ya hemos hablado de la subjetividad implicita
en cualquier seleccién, pero debemos subrayar que este hecho no es negativo, nos aporta
informacién sobre la mirada del performer y nos acerca a la esencia de la performance tal
cual fue concebida por su autor.

En base a este condicionamiento de la mirada, podriamos pensar que la documen-
tacién o el registro de la performance deberia hacerla alguien ajeno al creador, sin conocer
nada del proyecto. Tal vez asi serfa mds imparcial, un enfoque limpio y alejado de la in-
fluencia del artista. Ciertamente eliminariamos el punto de vista del creador o de la perso-
na de su equipo que toma las imdgenes, pero incorporariamos otra perspectiva igualmente
subjetiva, contaminada, la del espectador casual. Cualquier mirada es siempre subjetiva,
nunca es total, capta lo que le llama la atencidn, resaltando unos detalles y omitiendo otros.
Nos ofrece un registro tamizado.

Favorecer un registro 6ptimo pronto se convirtié en un objetivo més. Los artistas de la
performance que estaban interesados en preservar su trabajo, raipidamente se percataron de
la necesidad de ponerlo en escena para el publico que estaba presente, pero también, en el
mismo o incluso mayor grado, para la cdmara que registraba la accién . A ningun artista
se le escapa que un fécil y amplio acceso de su obra favorece la notoriedad de su trabajo

y que, gracias a la retrasmisién de las performances, éstas ganan difusién. Auslander tiene

18 Auslander, p. 3.
19 Tpid., p. 3.
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una opinién contraria a Phelan quien, como hemos visto, reivindica la performance como
acto que ocurre en vivo y que luego desaparece, negando la posibilidad de su documen-
tacion. Si no existiera la documentacion, las perfomances moririan en el olvido, la mayoria
no tendrian trascendencia alguna. Erika Fischer-Lichte comparte, en este caso, el criterio
de Auslander®, ademds, afirma que, “dado que los artistas tenfan clara conciencia de las
diferencias entre las realizaciones escénicas en vivo y sus reproducciones, asi como de las
posibilidades artisticas especificas que resultaban de ellas, supieron servirse de ellas para su
actividad artistica”™!.

Silo analizamos detenidamente, la documentacién en nuestro tiempo ha adquirido un
cardcter cercano a pesar de la frialdad intrinseca del mundo digital. Cuando descubrimos
a un artista y vemos un video por internet de una de sus performances, la estamos viviendo
por primera vez. Ese momento es nuestro momento original, en el que sentimos su trabajo
préximo y nos comunicamos con la obra. El artista sabe que su obra serd revivida innume-
rables veces y eso puede condicionar el modo de documentarla e incluso la propia accién.
Para Peggy Phelan, puede ser un Frankenstein tecnolégico, pero para muchos serd el unico
acercamiento “real” a esa performance.

Actualmente los espectadores virtuales hacemos esto con performances de todo el
mundo, acciones a las que no podriamos haber asistido. En esta linea, Auslander se plantea
si la documentacién, ha perdido el caricter de sustituto o derivado menor y se ha converti-
do en un evento con valor propio. Tal vez debiéramos plantearnos el valor del documento
por si mismo, como fuente de placer y de conocimiento, mds alld del evento original, “la
autenticidad de estas piezas deriva no de tratar el documento como un punto de acceso a
un evento pasado, sino de percibir el documento en si mismo como una performance que
refleja directamente el proyecto estético o la sensibilidad del artista y para el cual somos el
publico presente”.

La accién en vivo es el acto mayusculo, sin duda, pero la performance esta envuelta en
otras circunstancias. No todo son musas y arrobos, el performer no estd exento de la vida
y de sus obligaciones, también hay razones mundanas detrds de algunos trabajos o de sus
frutos. El papel de la documentacién para el performer no reside en elaborar un registro,
para que llegue el estudioso y la pueda reconstruir. Légicamente tiene otras prioridades.
Aunque suene contradictorio con el espiritu del arte de accidn, el artista sabe que la
verdadera repercusion de la performance estd fuera de esa accién en vivo. La experiencia
con el publico es muy valiosa, en lo personal, pero que le acompafien diez o doscientas

personas en una sala no cambia pricticamente nada. El performer es consciente de la

20 Fischer-Lichte, p. 143.
2 Jbid., p. 146.
22 Auslander, p. 9.
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importancia de tener una buena documentacién para conservar y difundir su trabajo, para
lanzarlo al mundo y que pueda conocerse. Y légicamente también, para comerciar con él, el
artista necesita un producto de su performance que pueda ser expuesto y coleccionado. Con
base en estas necesidades, que se han ido acrecentando con el paso de los afios, han surgido

nuevas imégenes fruto de las performances.

La documentacion de la performance actual. Nuevas categorias.

La clasificacién propuesta por Philip Auslander es apropiada y nos ha servido de hilo
conductor en esté anlisis sobre la documentacién de la performance. No consideramos des-
acertada esta divisién, pero creemos que requiere cierta actualizacién acorde con el estado
actual de la performance.

Ya hemos esbozado una revisién y actualizacién de las categorias de Auslander. Pero
mas alld de las divisiones “cldsicas” entre documental y teatral, si observamos el material
de documentacién de una performance actual, veremos que se encuentra asfixiada en esta
categorizacién, por muchos espacios intermedios que se puedan generar. El estudio de la
documentacién requiere nuevas tipologias, en paralelo a los nuevos medios, nuevos usos y
nuevas circunstancias de la performance.

En este estudio planteamos, junto a la revisién ya formulada, una ampliacién y actuali-
zacién de conceptos. Establecemos que existen cuatro categorias o tipologias, atendiendo a
sus cualidades intrinsecas (esenciales): la imagen documental, la imagen teatral, la imagen
trofeo y la imagen posproducida. Esta tltima se divide, a su vez, atendiendo a su objetivo o

intencionalidad en: imagen publicitaria e imagen expositiva.

La imagen trofeo

La imagen trofeo es una imagen buscada por el artista, representativa del proyecto, con
unas cualidades artisticas y estéticas. No surge por casualidad durante la performance, es una
obra en si misma. Funciona como testigo, registra un hecho, pero a la vez capta la esencia
de la accién con cierta calidad artistica. E1 performer crea una imagen icénica, que condense
toda la informacién posible del proyecto, una performance que realmente existié y tuvo una
vida mds alld de la imagen (no como la teatral). A este tipo de documentacién, que suelen
surgir de las performances sin autorizacién, aunque no es exclusiva de ellas, las llamariamos
imagen trofeo o imagen como trofeo.

Las imdgenes como trofeo no son fruto de la casualidad, exigen cierta preparacién
por parte del artista, una innegable intencién para que sean formalmente satisfactorias
y encajen con el lenguaje actual. Son imdgenes que documentan una accién, funcionan
perfectamente como testigo de lo que ha ocurrido, pero lo hacen con un carécter artistico,

con el fin de tener un mayor impacto y poder de comunicacién.
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Un trofeo es una pieza, con cierto ornato, que nos recuerda un triunfo o una victoria.
La imagen funciona como trofeo de una hazafia y encaja principalmente con las acciones
fuera de los circuitos de poder del arte, performances con cierto trasfondo social o politico,
como las de Deborah De Robertis (Luxemburgo, 1984), o algunos trabajos de Regina José
Galindo (Guatemala, 1974). Este tipo de acciones rdpidas, sin duda, generan un producto
grafico que va mis alld de la distincién de Philip Auslander sobre imdgenes documentales
y teatrales. Una tipologia, que queda aqui apuntalada, pero que, por su importancia en
el arte de accién actual, es necesario analizar con detenimiento en un estudio especifico

sobre ella.

La imagen posproducida

Registrar digitalmente una performance cambia totalmente la concepcién de la docu-
mentacién. El registro se abarata y se vuelve mucho mds extenso. El artista tiene mds ma-
terial de donde elegir y puede plantearse distintas imdgenes para diferentes usos. Podemos
afirmar que, en la actualidad, una fotografia o un video registran una performance, sin duda,
dan fe de ella, pero también aportan otra informacién igualmente valiosa.

La imagen posproducida, como tipologia de documentacién es fruto del abaratamien-
to y de los medios técnicos y la prictica universalizacién de internet. Es importante tener
presente que un performer da forma al registro de su trabajo de un modo u otro dependien-
do de sus intereses. Ya hemos visto que como se materializa la documentacién no es algo
casual y analizar sus cualidades nos puede ayudar a comprender mejor la obra.

En las imagenes posproducidas, la imagen se modifica a posteriori para que adquiera su
forma definitiva, cambio motivado por un fin, es decir, por el uso que se vaya a hacer de esa
imagen. Esta categoria la conforman dos tipologias: la imagen publicitaria o propagandis-

tica y la imagen expositiva o de mercado.
La imagen publicitaria o propagandistica

El artista documenta su performance, buscando una imagen con una finalidad publici-
taria o propagandistica, con la intencién de divulgar su proyecto. Légicamente, en directo
no siempre es posible, ni siquiera factible, detenerse en estos detalles. Suele ser una labor de
posproduccion, las imagenes digitales son seleccionadas y editadas para que se ajusten a los
pardmetros o patrones de los medios de comunicacién y de las redes sociales.

El objetivo que motiva la realizacién de la imagen es difundir medidticamente un
proyecto, propagarlo lo ms efectivamente posible. No todas las imdgenes encajan, ni todas
tienen el mismo éxito. La imagen publicitaria suele contender mucha informacién y ser
visualmente potente, pero se adapta a las normas de los medios de comunicacién y de las

redes sociales. Podemos afirmar que estd abiertamente condicionada por el destinatario.
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Los artistas saben qué y cémo deben enviar sus imdgenes a los medios si quieren tener
repercusién. No olvidemos que muchas veces es el propio artista quien facilita las imagenes
a la prensa, asumiendo el papel y el lenguaje del reportero gréfico. Es importante cuidar la
estética, pera también importa cémo se narra visualmente el contenido. Lo mismo ocurre
con las redes sociales que tienen sus propios cédigos y un mayor grado de censura. Hoy
en dia, muchos artistas tienen interiorizado el lenguaje de las redes sociales y optimizan su

trabajo para este medio.

La imagen expositiva o de mercado.

Es la imagen pensada para ser comercializada, expuesta en galerfas y museos. Es el
fruto de una performance que se adapta a los gustos del mercado. Por tanto, presenta una
serie de condicionantes propios del uso al que se destina.

Tanto la imagen publicitaria o propagandistica, como la imagen expositiva o de mer-
cado, pueden ser caracteristicas puras e independientes, un artista puede buscar directa-
mente esos c6digos, pero lo habitual es que no nazcan con esos rasgos. Generalmente
fagocitan las anteriores tipologfas (documental, teatral y trofeo), y las adaptan al nuevo uso.

Partiendo de una imagen documental, por ejemplo, el performer puede editarla y con-
vertirla en expositiva. Omitiendo o resaltando elementos y acercindose a unos estindares
estéticos que considera mds propicios al mercado. El investigador, si quiere llegar al origen
debe hacer el camino inverso, completar el rompecabezas y reconocer las afiadiduras.

Estas nuevas tipologias, no son categorias absolutas y excluyentes, un mismo artista en
un mismo proyecto puede generar un material de documentacién totalmente heterodoxo.
Cada una de ellas tendrd unas caracteristicas diferentes que debemos saber identificar y
leer. Incluso una propia imagen puede participar de diversas tipologia o caracteristicas.
En el mundo digital, la imagen es mucho mds moldeable, no nace con una tnica cualidad

inamovible, el artista la transforma dependiendo de sus necesidades.

Conclusiones

La performance es una disciplina en la que la obra y la documentacién se dan la mano,
existe una gran vinculacién, se entrelazan y confunden en numerosas ocasiones. Trabajar
con la documentacién como sustito de la obra en vivo no es algo extraordinario. En el arte
en general, hablemos de arquitectura gética o de escultura griega, manejamos fundamen-
talmente documentacién. Pero en el caso de la performance, la dependencia es total, hasta
el punto de que, sin la existencia del registro, la obra se diluiria, dificilmente trascenderia y
se veria amenazada su conservacion.

En este estudio hemos planteado una revisién y actualizacién de conceptos sobre la

documentacién de la performance, estableciendo que existen cuatro categorias o tipologias
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de imdgenes: la imagen documental, la imagen teatral, la imagen trofeo y la imagen pos-
producida. Esta dltima, subdividida en imagen publicitaria o propagandistica e imagen
expositiva o de mercado.

Somos plenamente conscientes de que la manera en la que nos llega la documentacién
no es algo casual y analizar sus cualidades, saber para qué fue creada esa imagen o qué uso
tuvo, nos facilitard un andlisis mds certeroy a una mayor comprensién de la obra. En base
a esta circunstancia hemos trazado una propuesta para acotar y definir la naturaleza de las

imégenes que documentan y registran una performance.
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