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HACIA UNA REDEFINICION DE LA
PERFORMANCE A PARTIR DE SU
DOCUMENTACION. UNA SOSPECHA
SOBRE SU INGRESO EN EL MUSEOQ!'

TOWARDS A REDEFINITION OF PERFORMANCE ART FROM ITS
DOCUMENTATION. A SUSPICION ON ITS ENTRANCE INTO THE
MUSEUM

ABSTRACT: Since its inception at the end of the 1950s, performance
has been defined as an ephemeral action that takes place in the
physical co-presence of both the artist and the spectator in a

certain place and at a specific time. This ontological definition of
performance has often resulted in it being impossible to document,
on the grounds that this would be contrary to its own raison détre.
But the truth is that this paradigm has been debunked in practice in
two ways: firstly, by the history of performance art itself, which has
resisted permanent disappearance, and secondly, by the treatment
afforded to performance art in contemporary art museums. By raising
awareness of this situation and acknowledging the debate generated
by the permanence of performance, this study proposes a new
understanding of performance that takes into account the importance
of its materialisation.
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RESUMEN: Desde su surgimiento a finales de los 50, la perfor-
mance se ha definido como una accién efimera que transcurre en
copresencia fisica del artista y el espectador en un lugar y tiempo
determinados. De esta definicion ontoldgica de la performance se
ha derivado con frecuencia la imposibilidad de su documentacion,
con el argumento de que esta resultaria infiel a su propia razon
de ser. Pero lo cierto es que este paradigma se ha visto des-
mentido en la practica en dos sentidos: de un lado, por la propia
historia de la performance, que no obedece a una constante
desaparicion, y, de otro, por el trato que recibe la performance en
los museos de arte contemporaneo. Tomando conciencia de esta
situacion y recogiendo el debate generado por la permanencia de
la performance, esta investigacion propone una nueva compren-
sion de la performance que tenga en cuenta la relevancia de su
materializacion.

PALABRAS CLAVE: arte contemporaneo, performance, docu-
mentacion, museo
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1. Introduccién: performance como arte efimero

No revelamos nada extraordinario si recordamos que la definicion asentada de performance

la define como accion artistica en vivo (Goldberg, 1996; Schechner, 2006; Williamson, 2003). En
cuanto accion que sucede en un lugar y tiempo determinado, la performance esta condenada
a desaparecer segun se crea (Schechner, 2002; Stiles, 2012). En la tajante expresion de Phelan
(1993): la Unica vida de la performance esta en el presente. Esta condicion temporal efimera ha
fundado el estatuto ontoldgico de la performance desde sus comienzos en los 60.

Otro de los rasgos que ha definido el paradigma asentado de comprension de la performance
ha sido la copresencia fisica de actores y espectadores en esa accion de arte en vivo (Fischer-
Lichte, 2008). Desde el comienzo se asigna a la performance una relacion con el publico mas
compleja que la de las artes escénicas tradicionales, ya que muy pronto tuvo como objetivo
reducir la distancia entre el intérprete y el espectador. Se ha acostumbrado a entender que

las performances se distinguen por brindar la posibilidad de experimentar cambios en su
transcurso, es decir, de transformar a todos los que participen en ellas (Fischer-Lichte, 2004).
De esta forma, la presencia del publico se ha entendido como un factor tan relevante que la
performance se ha definido como accion artistica en vivo que se realiza para alguien, para una
audiencia que la reconoce y la valida como tal (Carlson, 1996).

De esta definicion de performance basada en la accidn se ha derivado la idea de la
imposibilidad de documentarla. Muchos tedricos han defendido la imposibilidad de
documentar la performance por ser algo que traicionaria su propia naturaleza: «... en la
performance los originales desaparecen tan deprisa como se crean. Ninguna anotacién,
ninguna reconstruccién, ninguna grabacion de cine o video puede conservarlos» (Schneider,
2010, p. 176). Su cualidad de acto en el presente limita la capacidad para registrarla, y todo
intento de capturarla esta condenado al fracaso, tal y como afirma Phelan (1993, p. 146):

«La performance no puede ser conservada, grabada, documentada [...]: en cuanto lo hace se
convierte en algo distinto de una performance».

En definitiva, se puede afirmar que el paradigma asentado de comprension de la performance
la ha definido como una accion que transcurre en un lugar y un momento determinados,
efimera por naturaleza, ya que desaparece segun se crea, y que transcurre en copresencia con
el publico. Asimismo, de esta definicion de la performance ha derivado la imposibilidad de su
documentacion, ya que resultaria infiel a su propia razon de ser.
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Al mismo tiempo diversos tedricos han defendido que precisamente gracias a la
documentacion existe la posibilidad de hablar de las performances (Fischer-Lichte, 2004).
Desde este punto de vista, el documento se comporta como un testimonio de la accion,
articulando un evento como algo ya sucedido (Schneider, 2005). Habria que reconocer, asi,
que los objetos resultantes de una performance pueden considerarse vestigios de ella, ya que
constituyen los rastros de la accion, y pueden ser legitimamente conservados y expuestos en
un museo (Stiles, 2012). De hecho, esto es justamente lo que sucede en las colecciones de los
museos de arte contemporaneo. Aunque se asuma que la documentacion de la performance
es algo diferente a la performance en si misma, en la practica se trata la materializacion de

la performance como obra de arte ya que es lo que se adquiere y conserva (figura 1). Este
punto de vista obliga a matizar la idea de que la performance, en un sentido estrictamente
ontoldgico, no es reproducible (Phelan, 1993), puesto que tal idea se ve desmentida
continuamente en la practica. La realidad desmiente las bases del paradigma asentado de su
comprension del trato practico con la performance.

Tomar conciencia de que la mas comun definicion de la performance ha sido contestada desde

la teoria y desmentida en la practica obliga a repensar la propia definicion de la performance.
Este ejercicio lo haremos fundamentalmente basandonos en la teoria de dos autores. El

primero, Philip Auslander, cercano a los performance studies, nos iluminara sobre la capacidad
performativa de la documentacion. En el segundo caso, acudiremos a la teoria de Boris Groys, en
busca de una respuesta para la preocupacion por la incesante materializacion de la performance.
Finalmente, recapitularemos sus aportaciones principales en una aproximacién a una nueva
definicion de performance que haga justicia a la importancia de su documentacion.

1 Este articulo se enmarca en los proyectos del Plan Estatal de I+D+i «Prekariart. Estudio multidisciplinar de la condicion

precaria del arte y los artistas contemporaneos» (HAR2016-77767-R) y «<PUBLICUM. Publicos en transformacion. Nuevas
formas de la experiencia del espectador y sus interacciones con la gestion museistica» (HAR2017-86103-P), financiados

por el Ministerio de Ciencia e Innovacion.
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Figura 1: Cut piece, Yoko Ono, 1964
Moma Learning, https://www.moma
org/learn/moma_learning/yoko-ono-
cut-piece-1964/

2. La performatividad de la documentacion de performance

Auslander (1999) propone dos categorias en relacion con la documentacidn de performance:
documentary (documental) y theatrical (teatral). La primera, documentary, recoge la relacién
tradicional que se ha dado entre performance y documentacion. En ella se asume que la
documentacion aporta un registro mediante el cual la performance puede ser reconstruida
y constituye, también, la evidencia de que realmente sucedié. En este caso, se supone una
relacion ontoldgica de subordinacion entre performance y documentacion, en la que la
accion de la performance precede y autoriza la documentacion. En la segunda categoria,
theatrical, que Auslander denomina también performed photography, las performances

se realizan exclusivamente para que sean fotografiadas o filmadas y no tienen significado
previo como evento auténomo presentado ante una audiencia.

Desde un punto de vista tradicional, las dos categorias, documentary y theatrical, son
excluyentes. Sin embrago, Auslander sugiere que ambas tienen algo en comun. En la
segunda categoria hemos visto que la performance se realiza para la cdmara, que es el
unico publico presente. Ahora bien, aunque es cierto que parte de la documentacion de los
primeros afios no fue cuidadosamente planeada y concebida como tal (Figura 2), los artistas
que tenian interés en preservar su obra enseguida fueron conscientes de la necesidad de
representarla para la cdmara, asi como para la audiencia presente (Jones, 1997, p. 13). Asi,
propiamente en las dos categorias la performance es interpretada para la cdmara. Segun
Auslander, la Unica diferencia significativa entre las categorias documentary y theatrical se
basa en la asuncion de que en la primera categoria la performance es realizada para una
audiencia y la documentacion es secundaria, constituyendo esta el mero suplemento de
registro de un evento que tiene su propia integridad. Pero esa asuncion se revela falsa a
poco que se observe la propia historia de registro de la performance.

Ademas, Auslander apunta una cuestion central: la performatividad de la documentacion
misma. Para ello, recurre al término performativo (performative) tal y como lo concibe

el filésofo del lenguaje J. L. Austin. Austin (2003) denomina actos performativos a
aquellos enunciados del lenguaje ordinario que producen una accién. Los contrapone a
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Figura 2: Shoot, Chris Burden, 1971
Artnet news, https://news.artnet.com/
art-world/documentary-performan-
ce-legend-chris-burden-rebel-921092

los enunciados constativos (constative), argumentando que «pronunciar [un enunciado
performativo] no es describir lo que estoy haciendo o lo que deberia decirse, que estoy
haciendo al pronunciar esto, ni declarar que lo estoy haciendo: es hacerlo» (Austin, 2003,

p. 93)% Si asemejamos el documento de la performance a los enunciados del lenguaje
ordinario, desde un punto de vista tradicional describiriamos los documentos como
constativos, es decir, como aquellos que describen la performance y testifican qué ocurrid.
Pero Auslander se distancia de ello y clasifica los documentos como performativos. En otras
palabras, afirma que: «el acto de documentar un evento como performance es lo que lo
constituye como tal» (Auslander, 2006, p. 5). De modo que la documentacién no solo genera
imagenes/enunciados que describen una performance auténoma y testifican qué sucedid,
sino que constituye un evento en performance y a quien lo realiza en artista (Ward, 1997, p.
40). Sin embargo, se ha defendido a menudo que las habilidades y el virtuosismo comunicativo
del performer son parte fundamental de la performance precisamente porque esta se realiza
en presencia fisica de un publico que interactua con el artista (Bauman, 2004, p. 9).
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Ahora bien, el propdsito de casi toda la documentacion de performance es hacer accesible
a un mayor publico la obra del artista, y no capturar la performance como un logro de
interaccién en el que un publico determinado y unos determinados performers juntos, en
una situacion especifica, hacen una aportacion significativa equivalente. La mayoria de
los tedricos y criticos utilizan la documentacion para confirmar ciertas caracteristicas de
la performance y no para explorar la contribucion de la audiencia al evento. Preocuparse
por como una audiencia percibio una performance particular en un momento y lugar
determinado y lo que la performance significd para la audiencia resulta extrafo. En este
sentido, «la documentacion de la performance participa en la tradicion de reproduccion de
obras propia de las bellas artes mas que en la tradicion etnografica de capturar eventos»
(Auslander, 2006, p. 6).

Esto es, Auslander sugiere que la presencia de la audiencia inicial no tiene importancia
constitutiva real para la performance en aquellas obras que sobreviven mediante su
documentacion, porque la preocupacion como consumidores de la documentacion es
entender la obra del artista, no la interacciéon que se desarrolld. En este sentido, «no es la
presencia inicial de la audiencia lo que hace que un evento sea una obra de performance: es
su encuadre como performance mediante el acto performativo de documentarla en cuanto
tal» (Auslander, 2006, p. 7).

Para Auslander, la suposicion de que la performance se constituye mediante la
performatividad de su propia documentacion es igualmente acertada en ambas categorias,
documentary 'y theatrical. El hecho de que una ocurriera delante de una audiencia y la otra

2 Las citas de originales en otro idioma han sido traducidas por la autora.
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no ocurriera en absoluto no supone una diferencia significativa en este contexto: «esta
diferencia entre las imagenes no ha tenido consecuencias en términos de su iconicidad y
relevancia para la historia de arte y de la performance» (Auslander, 2006, p. 7).

En ultima instancia, para Auslander es indiferente que una documentacion sea auténtica
o0 inauténtica, es decir, que registre una performance real o ficticia, ya que, la relacion
crucial no es la que se da entre el documento y la performance, sino la que se da entre el
documento y la audiencia.

3. El proceso de constitucion de la obra de arte y su marco institucional

Como hemos visto a lo largo del apartado anterior, en su reflexion Auslander no se preocupa
por el lugar en que se conserva la materializacion de una performance, ya sea en forma de
objeto o documentacion. Sin embargo, ese encuentro fenomenoldgico entre documentacion
y publico del que habla Auslander no sucede en abstracto, sino en una institucion
determinada o, mejor, en el marco de una red de instituciones que regulan la memoria
cultural. El encuentro del publico con la documentacion de la performance esta siempre
mediado por las reglas de museos, centros de arte..., ese conjunto de instituciones que con
Groys podemos denominar archivo. Asi, en este apartado estudiaremos cual es su vision
sobre lo nuevo y el archivo, la relevancia que atribuye al aspecto objetual en el proceso de
constitucion de la obra de arte y su aplicacion a la performance.

Para Groys, toda cultura esta constituida jerarquicamente, es decir, en ella todo adquiere
valor segun su posicidon en una jerarquia, y esta bajo la tutela de instituciones que la
mantienen en perfecto estado, incluyendo modelos nuevos y retirando otros viejos. A

la hora de entrar en el sistema universal de archivo, ciertas distinciones se consideran
valiosas y culturalmente relevantes, pues definen la novedad y la originalidad —aceptadas
socialmente— de un nuevo producto cultural, mientras que otras distinciones quedan como
irrelevantes y sin valor (Groys, 2005, p. 57). Esta relevancia o irrelevancia es una cuestion de
interpretacion, lo que significa que cuestiones que antes podian resultar irrelevantes pasen a
ser relevantes y productoras de novedad por un cambio de interpretacion.
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Lo nuevo se convierte en una exigencia solo cuando los valores antiguos se archivan y quedan
protegidos del paso del tiempo. Donde los archivos estdn amenazados, lo que se pide es la
transmision exacta de la tradicion, teniendo preeminencia absoluta sobre la innovacion.

Lo nuevo, entonces, surge gracias a una comparacion, que es una comparacion voluntaria
y representa una reaccion a la estabilidad de la memoria en el marco del archivo. Como
precisa Groys, esta comparacion solo puede tener lugar en los archivos culturales: la
historia cultural es la historia de las comparaciones. Cada acontecimiento de lo nuevo en el
ambito artistico es una comparacion que hasta entonces no habia tenido lugar.

Aquello que no esta incluido en el archivo se denomina espacio profano y el tiempo lo hace
desaparecer. Los conceptos de archivo cultural y espacio profano estan relacionados y son
complementarios, ya que la comparacion entre ellos tiene un resultado valorizador. Esta
comparacion siempre ha estado limitada a un lugar y a un tiempo. Y son justamente esas
comparaciones concretas (como testimonio de la innovacidn) las que resultan valiosas en
los archivos culturales.

Groys concibe la obra de arte bajo el signo de lo nuevo. Lo nuevo es lo otro respecto al
contenido del archivo, pero igual de valioso que él para ser conservado (por eso es lo

otro también respecto a lo profano): «lo que sélo reproduce lo que ya se tiene a mano es
rechazado por la memoria cultural organizada como algo superfluo y tautolégico» (Groys,
2005, p. 76). Asi, en los afos 70, en el momento de su aparicion como lenguaje artistico, la
performance indudablemente no fue una manifestacion basada en la imitacion, sino que
abrio la posibilidad de hacer del arte, de nuevo, algo fuerte y expresivo, individual y pleno de
contenido. La performance quiso situar en el contexto valorizado un medio que estuviera fuera
de la tradicion artistica y que por ello no perteneciera al sistema establecido de asociaciones,
significados y referencias culturales. Este uso de lo profano y no tradicional demostro la
libertad del artista para dar, aqui'y ahora, con significaciones nuevas. Pero esto solo, de por si,
no hubiera bastado para otorgar a sus propuestas la condicion de obra de arte en el archivo.

Segun Groys toda obra de arte, es decir, toda innovacion exitosa, contiene dos estratos de
valor, que no se mezclan entre si de manera completa. Cuanto mayor es la tension entre
esos diversos estratos, mayor es el efecto. Con el tiempo, esta tension de la que hablamos
remite, la innovacion se archiva, la frontera entre el archivo y lo profano se desplaza, y
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finalmente surge la siguiente innovacion. Groys analiza el ready-made como caso que
pone de manifiesto el mecanismo de toda innovacion, porque en él no puede fundarse

el valor artistico en ningun rasgo objetivo de la obra; se deja asi al desnudo que se trata
de una operacion interpretativa, valorizadora, de una cosa profana. Segun Groys siempre
ha sido asi: el ready-made solo lo pone de manifiesto. En las siguientes lineas haremos
un paralelismo entre ambos fendmenos artisticos, el ready-made y la performance,
para aclarar de qué modo puede aplicarse a la performance la teoria de Groys sobre la
constitucion de la obra de arte.

El ready-made es la utilizacion de determinados objetos, muy conocidos por todos,
procedentes de la vida cotidiana. La performance es el uso de la accion corporal, condicion
universal innata en todo ser humano, como nucleo central del resultado de la obra de arte
en el arte contemporaneo. En efecto, la performance sustituia la nocion modernista de una
obra de arte orientada al objeto material, con su significado ya inscrito, por otro prisma
basado en el arte como una transaccion entre artista, objeto, y receptor (Brentano, 1994, p.
33). La performance, como el ready-made, no quiso fundar nuevos principios artisticos: lo
que quiso fue valorizar artisticamente una determinada praxis sociocultural, la accién, que
ya existia y que estaba fuera de las artes plasticas. Aligual que en el ready-made, para la
performance solo existe la posibilidad de transmutar cosas ya existentes.

Al principio, la performance también fue interpretada por muchos de sus contemporaneos
como el fin del arte. Entendieron la equiparacion de la obra de arte valorizada con una

cosa profana, como la accion, en el sentido de que por medio de esa operacion todo el

arte del pasado, pero también del presente, debia ser declarado superfluo y con un valor
exclusivamente proporcionado por fluctuaciones de un mercado del arte que respondia a
las intrigas de las galerias de arte, los museos y los coleccionistas. Con el tiempo, y cuando
la performance comenzo a tener presencia en la historia del arte, empezo a verse no como
la devaluacion del arte, sino como la revalorizacion de lo profano. En cualquier caso, lo
relevante aqui es constatar la importancia de la dimension objetiva en este proceso de
aceptacion de la performance, tal y como sucedié con el ready-made.

Segun la teoria de Groys, la innovacién —o constitucion de algo profano en obra de arte—
se puede alcanzar de dos modos muy distintos: mediante la adaptacién negativa o la
adaptacion positiva. La performance selecciona como modo de expresion la accién o el
gesto cotidiano, lo que rompe radicalmente con la alta tradicion del arte. La performance
ofrecia una alternativa estética claramente definida frente a las representaciones
tradicionales de lo valioso, y lo hacia con mayor claridad que un cubo minimalista o

una pintura expresionista. Asi, afirmariamos que la eleccién de la accién como via de
formalizacion de arte no fue una eleccion arbitraria ni inconsciente, sino que fue vista
como necesaria en aquel momento por parte de muchos artistas desde el punto de vista
estratégico. Como hemos visto anteriormente, la condicion previa para esa eleccion es el
museo, donde se conservan los estilos estéticos enfrentados y se asume la obligacion de
definir el presente como un estilo especial dentro de la comparacion museistica con el fin
de asegurar su permanencia. Por lo que, como afirma Groys, la eleccidn artistica segun el
principio del contraste estético, de lo extrafio, del exotismo o de la diversidad, es una forma
especifica de acomodarse a la tradicién museistica fijada. Es mas, «solo las obras de arte,
negativamente normativas, negativamente adaptadas o negativamente cldsicas, pueden servir
de significante de lo actual, pueden designar lo contemporaneo de la contemporaneidad»
(Groys, 2005, p. 118). Esta seria la adaptacidn negativa a la tradicion, por contraste.
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Por otro lado, encontrariamos la adaptacion positiva. A través de un sistema de referencias
culturales, la performance reclama la pretension de conectar positivamente con la tradicion de la
alta cultura; por ejemplo, mediante las referencias a las acciones realizadas en las vanguardias
por surrealistas y dadaistas. Precisamente, una de las interpretaciones mas autorizadas de la
historia de la performance enfatiza ese vinculo con las vanguardias histéricas (Goldberg, 1996).
Sin una pretension de este tipo, la obra de arte no tendria ninguna oportunidad de ser colocada a
la misma altura que los modelos del pasado, de manera que el contraste estético (la adaptacion
negativa) pueda ser experimentado.

Podemos afirmar, entonces, que la performance cumple la estrategia de la innovacion definida
por Groys, que entrelaza una prosecucion negativa de la tradicion con una prosecucion positiva
de la tradicion, de manera que tanto la continuidad como la ruptura pueden ser formuladas con
la maxima claridad e intensidad: «Entonces la obra de arte se convierte en un lugar en el que las
diferencias jerarquicas desaparecen, en el que las tradicionales oposiciones de valor pierden su
vigenciay en el que el poder del tiempo [...] resulta superado» (Groys, 2005, p. 119).
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La obra de arte en la que la tradicion valorizada y el espacio profano han sido puestos en
una relacién de intercambio se distingue, por ello, tanto de la tradiciéon como de las cosas
profanas. Asi, la performance es verdaderamente algo nuevo en cuanto al conjunto de todo
lo que existia antes. Eso no significa que con ello se haya descubierto, visto, expresado o
creado algo que no estuviera antes alli, ya que, en el caso de la performance, la accion es
la base misma del comportamiento humano, sino que logra realizar una transmutacion de
valor de aquello que existia para crear una situacion completamente nueva.

Como deciamos, lo nuevo es lo otro que se considera suficientemente valioso como

para conservarlo, investigarlo, comentarlo y criticarlo, y para no dejar que desaparezca

al instante siguiente: condicion, que como hemos visto, define a la performance. Pero

aun asi, basandonos en la teorfa planteada por Groys, la performance no conseguiria
alcanzar su ingreso en el archivo por la ausencia de la condicion material. Groys afirma
que el traslado al contexto valorizado desde el espacio profano se realiza obligatoriamente
mediante un objeto. Habitualmente, se piensa que este traslado sucede moviendo el objeto
profano al espacio institucional como puede ser una exposicion de arte. Con esta ldgica, se
impondria la conclusion de que el espacio de la innovacion no es la obra de arte en si, sino
que lo configuran diversos factores, por ejemplo, institucionales, que en la obra solo se
manifiestan. Por el contrario, dice Groys, lo que realmente sucede es que la transmutacion
de los valores se completa siempre y exclusivamente a través de una interpretacion
inmanente de la obra de arte (Groys, 2005, p. 115). Afade que esta interpretacion se
encuentra en una relacion necesaria con el objeto de arte, y por eso, es una parte integral
de la obra innovadora; ella misma esta, por asi decirlo, visualmente encastrada en el objeto
artistico. De ahi que la performance necesite de la objetualizacion para cumplir con los
requisitos para acceder al archivo, memoria cultural garantizada o, lo que es lo mismo, a la
historia del arte, porque no es suficiente con la idea, sino que es necesario un objeto en el
que estén encastrados los estratos valorizados y profanos.

Podemos concluir, entonces, que la razon de ser de la documentacion no reside en la

performance, premisa que defiende una relacion ontoldgica, sino que lo que constituye el valor

de la materializacion de la performance es el encuentro con su publico, es decir, es una relacion
fenomenoldgica. Este encuentro con la documentacion, como argumenta Groys, sucede tras la 8
superacion de un proceso de comparacion que valorice el objeto para formar parte del archivo

de la cultura. Dicho de otro modo: la materializacion no se convierte en una obra de arte por su
relacion con la performance, sino por su propia valorizacion cultural exitosa.

4. Hacia una redefinicién de la performance

Con lo concluido hasta aqui se hace necesario presentar una alternativa al paradigma
asentado de la definicion de la performance. Con Groys, hemos profundizado en la ldgica de
la innovacion cultural, que exige la materializacion como paso natural de la performance
para poder entrar en el archivo. Ademas, hemos visto que Auslander invertia la relacion
habitual entre documentacion y performance, concluyendo que la documentacion es
necesaria para que la performance exista como tal. Es justamente la documentacion, afirma
Auslander, la que distingue una accién determinada de entre todas las demas y la constituye
en performance de cara al mundo del arte. Partiendo de estas conclusiones, a continuacion
proponemos revisar los tres rasgos propuestos por el paradigma asentado para avanzar
una redefinicion de la performance que tome en serio su materializacion: la naturaleza
efimera, la accion y la copresencia con el publico.

Como hemos visto, el primer rasgo es que la performance se ha visto definida como

un evento concreto, efimero por naturaleza. No pretendemos negar que exista una
condicion efimera de la performance, sino evitar que esta determine su existencia como
performance. La dependencia ontoldgica de su supuesta condicion efimera ha provocado
que la performance se considere algo que desaparece y permanece irrecuperable. Pero
la performance no desaparece. De hecho, lo raro es precisamente que desaparezca. Por
lo tanto, debemos negarle a la condicion efimera la capacidad ontoldgica de legitimar la
performance como tal.

El segundo rasgo que la ha definido ha sido su condicién de accién. En cuanto a la
delimitacion de la performance como accion, ha de advertirse que seria mas preciso hablar
de objetos que hacen referencia a una accion. Como hemos visto, Auslander argumenta
que es propiamente la documentacion la que crea la accion: «el acto de documentar un
evento como performance es lo que lo constituye como tal» (Auslander, 2006, p. 5). De
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hecho, aunque desmiente por completo la dependencia ontoldgica de la documentacion
respecto de la performance, Auslander sigue hablando de documentacién. Es decir, lo
sigue denominando como algo que hace referencia a algo otro, y esto, incluso en los casos
en que no documenta nada real. En la definicién fenomenoldgica que plantea, afirma

que no importa la relaciéon del evento representado con el evento real, sino la relacion
entre el evento representado y el publico. Lo que no pone en duda es que debe darse la
representacion de un evento, sea este real o no.

Esto pone de manifiesto que la materializacion de la performance siempre hace referencia
a una accion, es decir, tiene la peculiaridad de presentarse como algo que materializa algo
externo, rasgo que no se da necesariamente, por ejemplo, en un cuadro o una escultura.
Mas aun, la materializacion de performance refiere siempre a una performance como a

la verdadera obra de arte. Al hacerlo, la materializacion niega ser una obra de arte en si
misma. Sin embargo, esta negacion es precisamente lo que le franquea las puertas del
archivo y la constituye, por lo tanto, en obra de arte de pleno derecho. La materializacion
de la performance es siempre una obra de arte que niega serlo y remite a una supuesta
accion que seria la verdadera obra de arte. Esta remision a algo externo, sin embargo, es
lo que da a la materializacion el estatus de obra de arte. Esta paradoja es lo que podriamos
denominar como naturaleza deictica de la materializacion de la performance, que siempre
sefiala fuera de si misma.

La existencia de la materializacion de la performance se ha atribuido habitualmente a una
necesidad del mercado que sabotearia, asi, la carga utdpica original de la performance.
Lejos de esta suposicion, hemos analizado que la conversion de la materializacion en

obra de arte se define por su propia constitucion dentro de la ldgica de la cultura. En este
sentido, podemos defender que no tiene sentido juzgar la honestidad de la intencionalidad
del artista en cuanto al mercado. El artista de performance se ha caracterizado por
posicionarse en contra de la produccion de objetos como forma de oposicion al mercado.
Al mismo tiempo, sobre todo en los origenes de este medio, la creacion de objetos por su
parte ha sido denunciada como un interés por vender, algo que se ha entendido deshonesto
por parte del artista. Pero esta posicion debe entenderse en el mismo sentido en el que
Kandinsky alegaba pintar por una necesidad interior, o Dali, impulsado por el método
paranoico critico. Debe entenderse como una interpretacion de su praxis con miras a hacerla
entrar en el archivo. Por eso, la obra no debe ser juzgada por su honestidad, por su validez
subjetiva, sino por su capacidad de abrir efectivamente las puertas del archivo o no. Asi,

la Unica lectura legitima de estas afirmaciones de los artistas sobre el origen de su obra

es ponerlas en relacion a esa ldgica de la innovacion cultural y en relacion con lo nuevo.
Deben entenderse en un sentido estratégico, funcional, dentro de esa ldgica, es decir, que
las afirmaciones o intencionalidades le sirvan al artista para construir lo nuevo. Esa es la
clave, y no el conjeturar sobre si en el fondo de la intencion de los artistas de performance
se ocultaban sus ansias de vender la obra.
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El tercer rasgo que caracteriza a la performance segun el paradigma asentado ha sido su
relacion con el publico. La copresencia fisica del artista y el publico se ha entendido clave
para su existencia. Pero, como hemos visto con Auslander, lo relevante no es la presencia
del publico en la performance, ya que en realidad es indiferente si existié o no, sino que

lo realmente importante es el encuentro entre la documentacion y su publico, lo que
Auslander define como una relacién fenomenoldgica. De este modo vamos un paso mas
alla de la teoria de Groys, ya que afirmamos que la existencia de la materializacion no es
suficiente en si misma, como se seguirfa de su posicionamiento, sino que esta requiere de
la participacion y colaboracidn de un publico propio para crear significado (Buskirk, 2003;
Jones, 1998; Schneider, 2001), es decir, demanda una relacién fenomenoldgica entre la
materializacion y el publico (Auslander, 2006). Asi, el publico de la materializacion tiene
que reconocer que existe una referencia a la accion para poder distinguirla de un video, una
fotografia o un ready-made al uso.

En definitiva, afirmamos que el hecho de que la documentacion de la performance se
aleje de autodenominarse obra de arte y sefiale siempre a una creacion externa (real o
ficticia) como la verdadera obra de arte ha sido la estrategia innovadora de la que se han
servido determinados artistas para entrar en el archivo. Esta tension, presente en todos
los residuos relacionados con la performance, ha significado una innovacion cultural
exitosay los constituye, asi, en obra de arte. Si afrontamos ahora de nuevo el debate sobre
la documentacion de la performance (;es la documentacion valida para representar la
performance?) desde este nuevo punto de vista, seria pertinente trasladar el foco de la
cuestion, puesto que lo que se dilucida, en el fondo, no es realmente lo que se ha venido
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planteando. Desde una perspectiva histdrica y con base en la argumentacidn sobre lo nuevo
y la capacidad performativa de la documentacion, podemos afirmar que la performance

ha sido la via elegida por ciertos artistas para producir objetos que entren en el archivo o
memoria cultural. Con lo cual nos veriamos en situacion de poder invertir la pregunta para
plantear la siguiente cuestion: ;en qué medida la performance sirve estratégicamente

para la produccién de objetos nuevos que puedan entrar en el archivo? Es decir, la cuestion
relevante es la del valor de esta via como una nueva posicion a través de la cual los
artistas de performance han sabido crear una relacion inédita entre el concepto de arte 'y
su formalizacion mediante la materializacion de documentos y objetos residuales. Esta
comprension de la performance no le resta valor; al contrario, la distingue como una
estrategia exitosa y capaz de movilizar una légica anteriormente impensable en la tradicion
de las practicas artisticas.
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