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Convergencias de miradas

Pocos estudios se han consagrado a destacar la convergencia entre las performances
propuestas por los artistas contemporaneos y los rituales salidos de las culturas tradi-
cionales. La historia del arte y la antropologia ganarian compartiendo sus reflexiones
sobre este asunto; se encontrarian al menos en tres puntos. De entrada, en la puesta al
dia de los actos performativos fundados sobre una misma unidad de sentido. Luego,
enlainvestigacion del cuerpo y de la expresién gestual. En fin, en el ensanchamiento
del campo de observacion de la realidad. Sobre este tltimo punto, seria en efecto
beneficiosala aproximacién, de una parte, de las performances metamorfoseadas por
la voluntad de abordar lo social y, de otra, de los trabajos que, principalmente en los
Estados Unidos, proponen nuevas formas de investigacién, librandose a “unas perfor-
mances antropolégicas” donde el investigador no tiene sélo un papel de observador
pasivo, sino que deviene actor.

De la performance al ritual

Estil volver brevemente sobre la génesis de estas nuevas formas de expresion artistica
que, al lado de la pintura y de la escultura, se han desarrollado en el curso del siglo XX,
inicialmente en tanto que “accién”, después como happening, antes de ser globalmente
reagrupadas bajo la denominacion de performance. Desde los anos de 1910, los [uturis-
tas italianos encarnan el espiritu revolucionario al afirmar que querian romper las nor-
mas académicas, desembarazandose de la “sobresignificaciéon” de las obras sabias y
reduciendoladistanciaentre el artistay el espectador para lograruna mayoradecuacién
entre el arte y lavida.? Al contrario, enlosafios cincuenta un artista como Yves Kleincrea
unas acciones publicas para sacar el hecho artistico de su banalidad e investirlo de un
aura. Envolviéndolo de un ceremonial destinado a transformar las relaciones entre el
artistay los espectadores, ala manerade un chamén ensefia lasimprontas sobre telas de
cuerpos desnudosrecubiertosde pintura, deviniendola obrafinal memoria de laaccién.

Enlosafios setenta, la performance es reivindicada como género artisticoen toda
su extension. Los artistas del body art, o del arte corporal, consideran el cuerpo como
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un material basico. Ellos cuestionaran las fronteras que separan al artista y al ptblico,
maés alla del arte y la vida. Manera de reducirla distancia entre el artista y los especta-
dores, para numerosos artistas la performance corresponde a una enorme necesidad
de redefinirla significaciény la funcién del arte. Varios se entregaran a un trabajo de
introspeccién conducente a ejecutar un conjunto de obras marcadas por lo “autobio-
grafico” y la memoria individual.

Perola performance tomatambién un giro mas ritual. Joseph Beuys, por ejemplo,
flirtea con un cierto misticismo, sus acciones se inspiran en una mezcla de cristianis-
mo (crucifixion) y de chamanismo (recurso a los animales como médium).

Dan Graham pone claramente la performaince como el equivalente de un ritual
implicando la participacién del espectador. Inspirandose en el teatrode Bertolt Brecht,
busca reducir lo que separa al artista del pablico situando a este Giltimo en una posi-
cién poco confortable, poniéndolo en un estado de extrema conciencia de si. El actor
devieneigualmente el espectador de sus acciones a través de los dispositivos que recu-
rren a espejos y al video (cAmara y monitor). En Two Conciousness Projection (1973),
Graham pide a dos personas que se describan en voz alta: sentada frente auna pantalla
de video, una mujer ve su propio rostro, mientras que un hombre la mira en el visor.
Actores y sujetos de la performance, el hombre y la mujer estan ala vez activos y pasi-
vos. En Present Continuous Past (1974), el mismo artista interroga el papel de los es-
pectadores sirviéndose de datos temporales y espaciales. Utiliza a la vez el espejo,
reflejo del tiempo presente, y el video, reflejo del tiempo pasado; este tltimo muestra
las acciones y los gestos del actor-espectador en trance de hacer o fluir: los tiempos
presente y pasado transcritos por el espejo y por el video son presentados en una mis-
ma unidad temporal yespacial. En Dan Graham, la performance se haceritual concen-
trandose en los lazos entre el artista, el espectador-actory el piblico.

Mis recientemente, las performarnces de Vanessa Beecroft trabajan sobre la tem-
poralidad, jugando con la larga duracién tipica de los rituales. Después de haber reu-
nido cierto nimero de figurantes (mujeres u hombres), se juntaron fisicamente, ella
los maquillg, los visti6 elegantemente y los puso en escena en algunos museos. Con la
intencién de aprehender cierto estereotipo de feminidad —el de los maniquies— y
cierto estereotipo de virilidad —el del ejército americano—, escogié unas poses jerar-
quicas, androginas, anémicas, impersonales. Como las [iguras deben permanecer in-
moéviles durante horas, mientras el tiempo va fluyendo, el maquillaje de sus rostros no
resiste el calorde los focos fijados sobre ellos y la fatiga marca sus posturas. Al final de
la performance, los individuos parecen otros, dando la impresién de haber abando-
nado su envoltura carnal, la mirada fija, como envueltos en un segundo estado. Porla
transformacién delos cuerpos que se derrumban progresivamente, el espectador esta
llamado a percibirun sentimiento de tormento creciente. Subrayando los limitesde
laduracién fisica de sus modelos, el artista sefiala su condicién humana, volviendo asi
a encontrar la distancia que separa el arte y la vida.

Otros artistas se refieren de manera mas explicita a los rituales habitualmente
estudiados por los antropélogos. Desde 1962, Hermann Nitsch propone unas perfor-
mances sangrientas que él denomina “orgias” y califica de “oraciones sobre el modelo
estético”. Se inspira en la teoria aristotélica de la catarsis por el miedo, el terrory la
compasién. Heredero de Carlo Carra que, a inicios del siglo XX, queria “pintar como
un cantante borracho y vomitador, eructador y tempestuoso”,? sus puestas en escena
recurren asimbolos de la muerte y de laresurreccién comola cruz, la sangre, la ofren-
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da de comida, el sacrificio animal y la exposicién de sus entrafias. En su “Teatro de las
Orgias y los Misterios” (Orgien-Mysterien Theater) la accion dura varias horas. Todo
comienza con un fondo sonoro ensordecedor. Después los asistentes llevan a escena
un cordero vivo y lo atan en una cruz cabeza abajo. El animal es sacrificado, eviscera-
do, mientras que sus entranas y la sangre caen a tierra sobre una mujer o un hombre
tumbados desnudos. A pesarde la violencia del espectéculo ofrecido alos visitantes, la
intencion declarada de Nitsch es invocar la agresividad del mundo moderno entero,
refundando el lazo entre el arte yla vida. Busca reinventar una forma de ritual sacrifi-
cial contemporaneo, mezcla de culturas catdlicas, hinduistas y africanas.

Ciertos performers “ritualistas” investigan suscitar la emocién del publico auto-
infligiéndose suplicio. Chris Burden debuta con unas performances que llegan hasta
el limite de su capacidad. Se encierra en un armario y permanece cinco dias sin co-
mer, contentandose con beber un vaso de agua que le hacen llegar por un tubo exte-
rior. El mismo afio, en Venecia, pide a un amigo situado a una distancia de 4,5 metros
que dispare con la ayuda de un arma de fuego sobre su brazo izquierdo. La bala, que
debia solamente rozarle el brazo, le arranca un poco de carne... Estimando que el
dolor ritualizado produce un efecto purificador, Gina Pane se ha infligido unas inci-
siones en el rostro, sobre la espalda y las manos, mientras que Marina Abramovic se
ha expuesto sobre unos instrumentos de tortura (Rythme 0) invitando al pablico a
servirse de su propio cuerpo.* En esta época, varios artistas se ponen asi a explorar los
temas de la duracién y de la agresién pasiva. Ellos conciben la accién artistica en el
sentido de un ritual de paso, de una catarsis, afrontando una serie de pruebas violen-
tas que pueden dejar unas marcas indelebles. A instancias de numerosas sociedades
llamadas tradicionales, el sufrimiento autoinfligido es asi asociadoa la investigacién
de un estado mistico.

A través de sus dispositivos de perforimance, Dan Graham investiga provocar una
toma de conciencia sobre su identidad, sus relaciones con el mundo y los otros, etc.
Trabajando con estos actores forzados por la inmovilidad y experimentando poco a
poco su agotamiento, Vanessa Beecroft compromete a los espectadores en un cara a
caraemocional. Hermann Nitsch reinventarituales sacrificiales al servicio de la catar-
sis, permitiendo transgredir los tabtes del mundo contemporaneo. Estos “artistas
chamanes” se juntan con otros performers contribuyendo a borrarsiempre algo masla
frontera que separa las performances del arte contemporaneo y los rituales. Asi, las
performances de lairani Shirin Neshat se inspiran directamente en los rituales relati-
vos al patriarcado o al fundamentalismo isldmico. Se ampara, por ejemplo, en cere-
monias funerarias donde hombres y mujeres, todos vestidos de negro, forman separa-
damente unos circulos o efecttian unos recorridos en el desierto.® Las performances
del camerunés Barthélémy Togo marcan igualmente un didlogo explicito con su cultu-
ra de origen. En Circoncision, série, el artista muestra el traumatismo causado porla
brutalidad de la circuncisién a los nifios en Africa occidental .® Desde los afios setenta,
las performances se han aproximado de esta manera mas y mas a la nocion de ritual
habitualmente reservado a las sociedades tradicionales. Para Rosalind Krauss, con-
viene a este propositodistinguir entre unos artistas primitivistas soft y hard. Mientras
que los primeros se contentan con apropiarse de unas formas y unos simbolos pro-
venientes de culturas indigenas, los segundos investigan reinterpretar las actitudes
indigenas, como ha hecho por ejemplo Joseph Beuys cuando asimila su trabajo al de
un chaman.’
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Del ritual a la performance

No es anodino constatar quelas teorias del ritual elaboradas porlos antropélogos han
sufrido una evolucién andloga tendente a atenuar, en el otro sentido, la frontera entre
mundo tradicional y mundo contemporaneo.

Para la antropologia, la performance es una problematicarelativamente reciente.
Esto se explica por al menos tres razones.

La primera tiene la influencia del positivismo. El término performativo, en efec-
to, fue utilizado por primera vez en 1955 por J.L. Austin. Oponiéndose a una logica
positivista que se anclé en la verificacion de los acontecimientos, este fil6sofo del len-
guaje hizo dela performatividad una enunciacién (utterance) que escapabaa la nocion
de verdad. Fue seguido inicialmente por algunos etnégrafos del discurso (R. Finne-
gan, M. Rosaldo), después por algunos antropélogos de la performance ritual (S.L.
Tambiah, V. Turner).

En segundo lugar, los antropdlogos habfan privilegiado durante mucho tiempo
unas tradiciones orales que eran cémodas de guardar bajo la forma de textos, para
después estudiarlas en tanto que material cientifico en laboratorio. Noreduciéndose a
elementos expresables, los sistemas de significacién se expresan cuando algunos ri-
tuales escapan a sus observaciones.

En tercer lugar, una suerte de pudibundez judeo-cristiana ha pretendido recha-
zar —hasta alrededor de finales de los afios sesenta— el estudio de manifestaciones
centradas alrededor del cuerpo. Es asi como las performances (la danza, el trance, el
travestimiento, etc.) fueron entrevistas como relevando oscuras pulsiones que, ante
todo, eran abandonadas desde el punto de vista del analisis social.

Positivismo, logocentrismo y beateria se conjugaran para impedir alos investiga-
dores poner su atencion sobre el acto performativo y medir su importancia.

Es necesario igualmente un esfuerzo considerable para interpretarlos de otra
manera que solo en términos de interpretaciones simbélicas y aceptar que éstos reve-
lanunasignificacién de orden general susceptible de concernir al conjunto dela socie-
dad. Victor Turner fue en este sentido particularmente innovador. Desde 1969, para
rendir cuentas de los ritos de paso de los ndembu (Zambia), comienza a hablar de
Social Drama y elabora una de las mas conocidas teorias del ritual. Apoyandose en los
trabajos de Van Gennep, propone la distincion entre communitas y societas, partiendo
del principio de que los rituales se oponen a la normatividad de la vida cotidiana.
Ahorabien, asi como sus predecesores interpretaban el desarrollo delos rituales como
un encadenamiento de acciones inmodificadas fijadas por la doxa religiosa, Turner
veia, por el contrario, en estas performances unas reacciones antiestructurales que
dejabanuna gran libertad de expresién alos protagonistas. Esta opinién rompia fuer-
temente con la tradicién académica.

Turner ha declarado, por otra parte, que su invencion de la nocién de Social Dra-
ma ha devenido una necesidad para combatir el ambiente esclerotizado que reinaba
enlaépoca. Mientras que los estudiantes tienden a considerar el mundo exético como
necesariamente inmutable, estable y armonioso, la interdisciplinariedad y las fronte-
ras eran percibidas como unas formas de buisqueda desviadas e incongruentes. A Tur-
ner no le satisface esta situacién. Considera que el funcionalismo y el estructuralismo
en boga sonimpotentes para decir cémo se percibe larealidad. Este es el momento en
el que formula este nuevo método de descripcién y de anélisis llamado Social Drama

84 IMAGO CRITICA 2 (2010)



IMAGO CRITICA NUM. 2

Analysis. El principio es aceptar que en el interior de la rejilla temporal que constituye
el ritual, los individuos se expresan libremente. En los afios ochenta, Turner se ha
enfrentado a su anti-academicismo mas antiguo avanzando mas en la consideracién
de que las ceremonias tradicionales podian ser asimiladas a nuestros ritos modernos
y posmodernos.® El propdsito era particularmente innovador: sefiala el paso de una
antropologia del ritual a una antropologia de la performance.

Esta nueva corriente se ha desarrollado hoy dia en los Estados Unidos bajo el nom-
bre de Performances Studies.® Ella implica unos cambios importantes, no solamente
desde el punto de vista de las observaciones llevadas a cabo sobre el terreno, sino igual-
mente en la aproximacion teérica: las oposiciones de primer nivel implicitas entre el
hacery el pensar, lo primitivo y lo moderno, lo ptblico y lo privado, lo oral y lo escrito,
son pueslas en cuestién. De acuerdo con Marcus y Ficher, Grimes desarrolla, por ejem-
plo, unas nuevas relaciones entre participantes y observadores (ritual criticism), mien-
tras que por otra parte insiste sobre la dramaturgia ritual, resituando su interpretacién
en una perspectiva global abierta al conjunto de los hechos sociales.™®

Enun articulo reciente titulado Victor Turner’s Last Adventure,'' Richard Schech-
ner ha vuelto sobre el papel precursor jugado por Turner en los Performances Studies.
Este autor, nos dice Schechner, encaraba ya la perforinance como una manera de
devolverala superficie lo que ha desaparecido, suponiendo una amplificacion o exa-
geracionde fenémenos que lleva aunaclarificacion nueva sobre la realidad social. El
compromiso bastante fuerte de unién entre los diferentes géneros tradicionales, mo-
derno y posmoderno, se interesa por las relaciones entre ritual y performance, inves-
tigando aproximar éxtasis ritual y artistico. En Towards a poetic of performance,'
utiliza la terminologia teatral para describir las situaciones de crisis, interviniendo
enelcursodelaaccién ritual y mostrando que los participantes transmiten al ptiblico
otra cosa que lo que ellos le dan a ver. En el marco de su ensefianza en antropologia,
Victory Edie Turner propondran a sus estudiantes reconstituir unos rituales, toman-
do, porejemplo, bien un casamiento ala manera occidental, bien las “danzas caniba-
les” de los indios kwakiutl estudiadas por Boas. Estas reconstituciones habrian podi-
do terminar con la diferencia entre el ritual y la performarnce, al precisarse los roles
respectivamente asumidos por performers y por espectadores, interrogando a la fic-
cidn interpretada, a las relaciones entre la palabra ylos actores, a la nocién del rol de
identidad, etc."?

Richard Schechner ha mostrado cémo las performances artisticas pueden direc-
tamente interesar a los antropélogos.' Este es el caso de las performances futuristas y
dadaistas, asf como de las perforinainces de Antonin Artaud, John Cage, Anna Halprin
y Alain Kaprow. Otros ejemplos notables son el “teatro antropolégico” de Barba, la
“escena intercultural” de Peter Brook o el “teatro pobre” de Grotowski. Para los criti-
cos de la nocién de obra maestra, la aproximacién entre arte y vida elimina las distin-
ciones entre artistas y espectadores, y es considerada por los Performances Studies
como oira fuente de ensenanza.

Un nuevo paso ha sido dado cuando, muy recientemente, algunos antropélogos
han comenzado a apropiarse de las performances de los artistas en tanto que método
deinvestigacion. En 2006, Georges Marcus ha realizado en colaboracién conel artista
Abdel Herndndez y el escenégrafo Fernando Calzadillala perforimance The market from
here.'> El objetivo era poner en relacion el mercado indigena de el Coche y el museo de
arte contemporaneo de Mavao, de manera que serevelasen loslados de dos realidades
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culturales que se ignoraban. Después de los Performances Studies, Marcus considera
que la investigacién antropolégica debe ser encarada como una “performance inter-
cultural”. Aproximandose desde la antropologia teatral o desde los dispositivos pro-
puestos porlos artistas, procura que la comunidad cientifica admita los presupuestos
subjetivos (quizas poéticos) existentes en el compromiso conla investigacion de cam-
po (cf. “las escenas de encuentros” y las transacciones efectuadas).

Enla obra colectiva Contemporary Art and Anthropology, Arnd Schneider encara
trabajar mas alla del analisis discursivo interrogando al concepto de apropiacién.'®
Pone notablemente el acento sobre el aprendizaje y la transformacién como parte de
un proceso hermenéutico comuin al arte y a la antropologia. Su colaboracién con los
artistas le ofrece la ocasién de preguntarse sobre la produccién de conocimientos
hibridos. Laapropiaciéonde y laintervencionen el marco de la religién popularlevanta
las sospechas sobre el estatuto epistemolégico de las colaboraciones entre arte con-
temporaneo y antropologia.

Unapracticadelaantropologia que traspase las fronteras entre el arte yla ciencia
puede dejar perplejo. Ella ha permitido desde siempre a los antropoélogos y alos artis-
tas americanos iniciar, cada uno por su cuenta, nuevas investigaciones. Segiin Mar-
cus, el hecho de encarar la experiencia etnografica como una performarce deberfa
permitir responder a las cuestiones expuestas al inicio de los afios ochenta en la obra
colectiva Writing Cultures.'’ A saber: ¢cémo el observador puede traspasar sus propios
a priori y modificar su practica de campo?

En esta perspectiva, el campo se vuelve una experiencia compartida en la cual la
construccién del objeto reposa, no sobre una pura observacién, sino sobre un princi-
pio de intercambio. La nocién de performance, explotada por su valor de aconteci-
miento histérico singular, permite rendir cuentas de situaciones sociales complejas:
teatro de objetos, performance del arte contemporaneo, espectdculo histérico, cere-
monias deinauguracién, animaciones museograficas, etc. Considerando quela produc-
cién del saber antropolégico no puede ser disociada de la experiencia en el curso de
la cual emerge, se trata de poner a prueba el método descriptivo y las modalidades
delarestitucion de los hechos observados. En este marco, las performarnces hacen del
investigador unactor al mismo nivel que los individuos observados (si bienlaimplica-
cién de ambas partes no es simétrica).

La antropologia performativa

Aungque las performances han sido durante mucho tiempo consideradas como epife-
némenos, se ve que ellas pueden devenir un lugarde significacion central.

Yo he podido verificar la pertinencia de una hipétesis tal a propésito de los gita-
nos de Andalucia. Este grupo se concibe como una comunidad electiva fundada sobre
un sentimiento compartido de sufrimiento. Sus sesiones de canto sonun ritual donde
laidentidad gitana se reactualiza en el seno de una comunidad de afectos.'® Este recen-
tramiento en las performances alrededor de la vida afectiva aparece en su caso tan
fundamentalmente, que yo he propuesto invertir la funcién tradicionalmente atribui-
da a la performance ritual: aquélla no debe ser percibida como la simple reactualiza-
ciény el reforzamiento de un modelo social preexistente, sino como un acto decisivo,
fundacional de la identidad del grupo.
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Esta revaluacién del papel jugado por la performance en la vida de los grupos es
acompafada, en los Estados Unidos, de una voluntad de cruzar los estudios sustenta-
dos sobre los rituales con aquéllos concernientes a las performarnces de artistas. El
conjunto es reagrupado en el seno de lo que hoy dia se ha convenido en llamar “la
antropologia performativa”. Un primer objetivo de esta joven disciplina ha sido tras-
pasarla tradicional interpretacién simbdlica. La demasiada dependencia deunaaproxi-
macion discursiva impide abordar la esencia misma de la performance. Un segundo
objetivo ha sido tener en cuenta el hecho de que un ritual o una performance no son
simples representaciones a las cuales uno se contenta con asistir pasivamente, sino
acontecimientos en los que se participa de manera activa. La antropologia performa-
tivano pierde de vista que un aspecto extraordinario de la performance es que el sujeto
no sale indemne de la misma. El trabajo sobre la performatividad es en este sentido
muy prometedor en tanto que revalora unas acciones individuales demasiado tiempo
difuminadas en las ciencias sociales, en beneficio de la dimensién colectiva.

Desde el momento en que se desembaraza de cierto nimero de aprioris, intenta-
doelalejamiento enlos planos cultural, geografico e histérico, es posible confrontarel
sentido encubierto de las performances salidas tanto de las sociedades tradicionales
como de la creacién contemporénea. El fin es poner al dia unos actos performativos
recurrentes intentando liberarlos denominadores comunes que les unen. La observa-
cion puede llevar, en resumen, a cuatro asuntos: laespacialidad en juego, la naturaleza
delos elementos de la manipulacién, el papel especifico del cuerpo y una voluntad de
producirlo simbélico.

En primer lugar, conviene senalar que todas las performances exigen un espacio
total donde no es suficiente contemplar sélo una imagen o un objeto, sino donde los
espectadores estan implicados en una espacialidad comun.

Ensegundolugar, la performance se distingue del simple espectaculo en queesun
acto que encara la participacién delos espectadores. El cuerpo juega con posturas en
ruptura con lo cotidiano, desafiando los habitos y el tiempo a través de comporta-
mientos fuera de normas. Tanto en el contexto tradicional como en el contexto “con-
temporaneo”, los actores sobrepasan los limites de su resistencia fisica para tender
hacia el éxtasis. El trance es en este sentido un caso de performance ejemplar.

En tercer lugar, la performance no manipula unos objetos “buenos para ver”, sino
unas “sustancias sensoriales” que mayoritariamente acttian sobre una atraccién o una
repulsion fisica. La sangre, la saliva, el barro, los deshechos, el sudor, los huesos o los
cabellossonigualmente utilizadosen laperformance del arte contemporaneo (Arman,
Spoerri, Louise Bourgeois, Ulay y Abramovic, etc.), mas que en la performance ritual.

En cuarto lugar, aimitacion de los ritos tradicionales, las performances artisticas
producen lo simbdlico. El artista aleman Joseph Beuys, que se asigné el objetivo de
“cambiarla vida”, dispuso un coyote vivo, una liebre muerta, unos trineos, unas palas,
fieltros, grasa, miel: todas estas cosas podian pasar por unos seres, objetos o materia-
les empleados en unaperformance ritual en tanto que medios simbdlicos. Igualmente,
a partir de 1962, Hermann Nitsch utiliza unos simbolos potentemente connotados
como la cruz, el sacrificio, la sangre, las entranas de los animales, la alimentacion
compartida, asi como unencadenamiento de posturas evocadoras de manera explici-
ta de la muerte y la resurreccién.
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Los objetos performativos

Inspirandose en unos ready-made de Duchamp o unos Merzbau de Kurt Schwitters, a
partir de los afios sesenta las instalaciones se han impuesto poco a poco como una
forma artistica mayor. Una parte de ellas estan ligadas a las perforniances. En Altre,
titulo de una exposicién organizada en Diisseldorf en 2002, Jean-Hubert Martin pro-
puso una comparaciéon particularmente convincente entre los altares estudiados por
los antropdélogos y ciertas instalaciones de arte contemporaneo.'® Se podia alli consta-
tarque sacerdotes y artistas juntaban de manera mas o menos effimera unos conjuntos
compuestos de elementos heterdclitos. Desde el punto de vista que nos ocupa, noso-
tros retendremos que estas instalaciones recurren a unos objetos performativos.
Geoges Didi-Huberman, que ha trabajado sobre la performance minimal, ha mos-
trado que los objetos no pierden la memoria de las acciones en las cuales han partici-
pado. Asi, en unaperformarnce, Robert Morris ha puesto estruendosamente hacia aba-
jo sobre el suelo de una galeria de arte una columna en forma de paralelepipedo rec-
tangular (Robert Morris, Columns, 1961-1973), mientras que una segunda permanecia
como al principio. La escultura guarda el recuerdo de este acontecimiento expresando
unaritmicidad elemental: estacién inicial / estacién tumbada, de manera que, expues-
ta mas tarde en Los Angeles, inerte, ella recuerda la performance inaugural que la ha
engendrado.? Didi-Huberman dice de esta escultura-instalacién que ha devenidoun
quasi-sujet. Asimismo, los antropélogos han descrito frecuentemente los altares como
unas entidades hibridas, tanto objetos como sujetos. Los objetos performativos con-
cretan asi la memoria de una accién mas alla de los anclajes religiosos y estéticos.

La cuestion estética

La dimension estética de la performance es bastante frecuentemente puesta a distan-
cia porlos antropologos, que nola consideran pertinente, e inclusolaven insignifican-
te. Es necesario, al contrario, afirmar que ella puede revelarse crucial para el analisis
social. Yo he emprendido a este propésito el estudio de unos altares de cultos afro-
cubanos —la Santeria y el Palo Monte— * conforme a mis conclusiones sobre el arte
contemporaneo. La dimensién estética de los objetos performativos se distancia, en
los dos casos, de una interpretacién ideolégica.

Tanto en Cuba como en Madrid, lasimagenes cultuales son calificadas de “bellas”
con cierta insistencia porque su belleza se considera que proviene de fuerzas sobre-
naturales —los santos o los muertos— que las animan. Existen dos tipos de image-
nes cultuales.

Los altares de Santeria (y del Espiritismo cruzado) son asimilables al arte suntua-
rio y barroco de las iglesias catélicas. Las estatuas y otros objetos que las componen
revelan un tipo de figuracién muy buscada.?? Expuesto todo a la vista de todos, produ-
ce un electo de perfeccionismo (un “estética de la [initud”) y de ostentacién. Ciertos
altares exponen un barroquismo tan extravagante, tan lleno de colores y tan rico en
materias llamativas, que se esta tentado de calificarlo de kitsch.

Al contrario, los altares Palo Monte, compuestos en parte de bastones de hierro
forjado plantados en vasijasristicas einstalados enunos lugares retirados, reenvian a
una estética oscurantista. La fuerza de estos altares estden la rusticidad de su fabrica-
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cién. Ligadosal culto de los muertos y delos ancestros, recuerdan practicas populares
muy antiguas en el mundo occidental como la brujeria —trastienda negra del catoli-
cismo— o los relicarios hechos de craneos, de fragmentos de huesos, de tocados de
cabellos, de sdbanas impregnadas de sangre, etc. Estos altares evocan la fragilidad del
mundo al mismo tiempo que su descomposicion.

Es llamativo encontrar una encrucijada tal en el arte contemporéaneo, poniéndo-
nos en presencia de dos estéticas antagonistas.? De un lado, los recorridos de artistas
como Jeff Koons o Murakami, por su utilizacién de materiales rutilantes y su aspecto
relamido, pueden ser aproximados a la estética exhibicionista de la Santeria. De otra
parte, los recorridos de Christian Boltanski o del arte povera revelan una estética “de
tipo Palo Monte™: utilizacion de materiales pobres, de osarios, de vestidos usados o de
materiales evocando la descomposicién.

Estas estéticas nos reenvian a dos visiones del mundo. Mas alla de estos analisis,
interrogan sobre el valor transnacional de estas estéticas en tanto que sistemas de
pensamiento antagonistas y, sin duda, igualmente complementarios.

Las performances vocales

Constituye otra via de exploracién especifica. La performance vocal, por ejemplo, se
distingue en que implica una gestualidad y un recorrido espacial inhabitualmente
tenido en cuenta en el marco de la musicologia. La aproximacién entre los rituales y
las performances del arte contemporéneo abre aqui también nuevas perspectivas de
investigaciones. Yo he propuesto, por ejemplo, poner en relacion las voces forzadas
(roncas, temblorosas o entrecortadas) viniendo, de un lado, de universos culturales
tan diferentes como el del Palo Monte en Cubay el flamenco de los gitanos de Andalu-
cia, y, de otro lado, las creaciones vanguardistas de los artistas del siglo XX, de Schwit-
ters a Dubuffet pasando por la poesfa sonora.**

En numerosas sociedades tradicionales, las voces guturales y alteradas reenvian
a la palabra inarticulada de los muertos. Ocurre asi en Cuba donde en las sesiones de
Palo Monte los participantes llaman con una voz ronca a los muertos identificados
como sus ancestros africanos. Ocurre esto mismo en las performances flamencas. Los
gitanos pretenden llamar, con unas técnicas vocales comparables, aunos difuntos que
fueron célebres por su canto, haciéndolos objeto de una gran devocién.”® En estas
culturas, larespiracién es objeto de aprehensiones porque es un poderoso agente me-
diadorentreel interior del cuerpo, sede del “alma”, y el mundo exterior. Para entraren
contacto con los muertos, la técnica vocal consiste en perturbar la respiracién y en
deformar la voz. La emision de una tonalidad grave y cascada es el signo de que los
muertos han venido a conversar con los vivos.

Enelsigloxx,las vanguardias han dado lugaraunaexperimentacionsobrelavoz
ylarespiracién que recuerda precisamente los balbuceos y las voces quebradas de los
rituales de posesion del Palo mionte y algunas sesiones de cantes flamencos. Las perfor-
mances vocales de tres artistas —Schwitters, Dufréne y Dubuffet— consisten en pro-
ducir unas vocalizaciones arcaicas hechas de respiraciones forzadas y de sonidos gu-
turales.? Estos artistasinvestigan un sonido y unsentido originales liberados del yugo
de las convenciones. Su trabajo de la voz esta ligado a una voluntad de romper la
norma para ir mas alla. Este es un punto en comtin con las performances rituales. Si
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bien formas y contenidos no son idénticos, son al menos comparables. La diferencia
reside en que, mas alla de los actores, el Palo monte y el flamenco se han poblado de
muertos, mientras que la figura de los artistas se dibuja en negativo: se trata de tras-
cenderel orden del mundo escapando al sentido comtin de los mortales.

Este género de conexiones entre unas performarnces vocales salidas de culturas a
priori extranjeras permilte interrogarse a un nivel transcultural. Por ejemplo, Michel de
Certeau, que ha propuesto la cuestion “de las utopias vocales”, se ha preguntado porqué
la glosolalia y “el arte del no sentido” aparecen en ciertos contextos dados (histéricos,
socioculturales o psicologicos) y no en otros.”” El autor ve en la degradacién voluntaria
de las convenciones y del lenguaje el signo de una desterritorializacién de usos y
costumbres. Este género de hipdtesis interesa en primer lugar a la antropologia.

El analisis diacrénico

Otro punto problematico concierne al estudio de la evolucién de las performances a
largo plazo. Contrariamente a lo que se pudiera pensar, los rituales de las sociedades
tradicionales no evolucionan necesariamente hacia una aculturacién emanada de la
globalizacién. Los procesos de préstamo son complejos, implicando movimientos de
desterritorializacién y reterritorializacién. De otra parte, en lo que concierne al mun-
dooccidental, yodigo que ciertos performers se inspiran directamente en unos rituales
tradicionales; podemos entonces cuestionarnos sobre las razones que proponen los
artistas occidentales para tomar en préstamo no solamente los ritos europeos campe-
sinos y cristianos, sino también practicas extrafias a su cultura como los ritos vudus
(Nitsch), siberianos (Beuys) o amerindios (las pinturas en el suelo de Pollock o las
habitaciones de observacion del cielo de Turrell). Esta misteriosa convergencia no ha
encontrado atn explicacién.

Esinteresante llevar la cuestion a otro nivel procurando uniones entre estos dos
movimientos contrarios: las performances del arte contemporaneo se han desarrolla-
do en un momento en el que la poblacién tiende masivamente, confundidas todas las
religiones, a dejar sus practicas rituales. Se tiende a poner en paralelo la desafeccion
deloreligioso y la invencién de las performances del arte contemporéneo. Si esta rela-
cién es pertinente, las performances artisticas podrian ser interpretadas como signos
anticipadores de una forma de espiritualidad inédita para Occidente, porque se desa-
rrollan fuera del marco de las grandes religiones monoteistas.

Para una teoria general de la performance

Los problemas que supone la elaboracion de una teoria de la performance son numero-
sos. Pero es necesario de entrada insistir sobre la posibilidad del enriquecimiento
mutuo de dos culturas cientilicas distintas: de unaparte , la antropologia, heredera de
un debate nutrido por la cuestion del ritual, v de otra la historia del arte, disciplina
directamente concernida por las performances artisticas, pero también atenta a los
trabajos de las tradiciones no occidentales (al menos desde Warbourg; cf. su célebre
andlisis del ritual de la serpiente en los indios hopi puesto en relacién con las figuras
alegéricas de la historia del arte).?® En esta confrontacién no hara falta poner sobre el
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tapete lavalidez de la comparacién entre unas performances salidas de mundos consi-
derados antinémicos: de un lado, unas comunidades tradicionales, generalmente ru-
rales; de otro, un mundo globalizado muyurbanizado. Es necesario esperarlaacumu-
lacion de los analisis cruzados de dos tipos de performainces —rituales y artisticas—
para comprobar la validez de la apuesta. Su eficacia se medira por la capacidad de
clarificar los hechos sociales bajo una luz nueva.
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