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ABSTRACT: We understand both action and ephemeral shared time
as indissoluble elements of performance, vindicating presence as
one of the essential pillars of this practice. These claims —which could
be limiting— don't belittle the importance of other media such as
photography or video which, sometimes, interact with performance
at a short distance. Feeling receptive to these approaches, we will
pay special attention to the collaboration between performance and
photography, reviewing concepts such as presence, subjectivity,
veracity, document or performativity. Given the wide scope of

this subject, we have focused on the Spanish context of the fertile
1960s and 1970's. These years brought about the emergence of

an international symbiosis between the photographic medium and
performance; an awakening that drove significant changes in the
value of photography and —in the Spanish case- the survival of a
performance barely investigated.
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RESUMEN: Entendemos el suceder y el efimero tiempo compar-
tido como elementos indisolubles de la performance, vindicando
la presencia como uno de los pilares esenciales de esta practica.
Estas afirmaciones —que podrian resultar limitadoras— no
desestiman la importancia de otros soportes como la fotografia o
el video, que, en ocasiones, interactian con la performance a una
estrecha distancia. Sensibles a estas aproximaciones, prestare-
mos especial atencidn a la colaboracion que se establece entre
performance y fotografia repasando conceptos como presenciali-
dad, subjetividad, veracidad, documento o performatividad. Dada
la amplitud del tema, hemos establecido una acotacién temporal
centrada en el contexto espafol de las fecundas décadas de 1960
y 1970. Estos afios trajeron consigo la aparicion de una simbiosis
internacional entre el medio fotografico y la performance; un des-
pertar que impulso significativos cambios de valor de la fotografia
y —en el caso espafol— la conservacién de una performance
escasamente investigada.

PALABRAS CLAVE: performance, fotografia, Espafia, tardofran-
quismo

29

Tejo Veloso, C. (2021). Performance y fotografia: una aproximacidn a los primeros itinerarios en Espafia. SOBRE. N07, 29-37



SOBRE N07 06/2021-06/2022

1. El poder transformador de lo performativo en el arte

Si hablamos de performance en el campo artistico, conviene recordar la trascendencia del
término performativo acufado por John L. Austin en 1955 (1962/2016). Interpretando el
legado del reputado filésofo del lenguaje, entenderemos lo performativo como un enunciado
autorreferencial y constitutivo de realidad que puede modificar el estado de las personas

o0 cosas hacia las que ese enunciado va dirigido. Erika Fischer-Lichte (2004/2017) observa
coémo, a partir de la segunda mitad del siglo XX, este caracter performativo comienza a tener
una presencia destacada en el arte mas innovador, provocando, segun sus propias palabras,
«el giro performativo de las artes» (2004/2017, p. 47). En este marco, la performance

se servira de lo autorreferencial y lo real para generar una profunda transformacion que
debilitara la division tradicional del arte anclada en los binomios autor/espectador, sujeto/
objeto y significante/significado. La creacion de un objeto auténomo pierde vigencia,

y comienza a abrirse paso una practica que encuentra su razén de ser en el tiempo
compartido entre el artista y un activo espectador. Ese acontecer desencadena una nueva
interpretacion del acontecimiento estético que desmantela la lectura signica de la obra

a la que estdbamos acostumbrados. Al hilo de este planteamiento, Erika Fischer-Lichte,
haciendo alusion a algunos intensos momentos de Lips of Thomas —conocida performance
de Marina Abramovich— comenta: «No se trataba de comprender la performance, sino de
experimentarla y de enfrentarse a experiencias que, in situ, escapaban a la capacidad de
reflexion» (2004/2017, p. 34).

El término performativo también esta presente y vigente en otras areas de conocimiento
que acabaran influyendo y enriqueciendo el analisis del arte de la performance. No podemos
olvidar las valiosas contribuciones de especialistas como Richard Schechner (2002/2013),
que concibe la performatividad como un campo hibrido reconocible también en el rito, el
juego, el teatro o el folklore; de Artaud (1964), que plantea una renovada dramaturgia capaz
de abrirse a nuevos procesos dinamitando la estructura clasica del teatro, o de Butler (2009),
que, enfrentando conceptos como performatividad y género, ha contribuido al desarrollo

del estudio de aquellas performances comprometidas con lo politico y lo social. Desde este
posicionamiento mas inclusivo, la performance conforma su corpus tedrico gracias a la
valiosa contribucion de diferentes campos del saber, haciendo visibles conexiones que se
derivan de la filosofia, de la antropologia, de la sociologia y de otros juegos contextuales
(Ardenne, 2006).
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2. Una aproximacion panoramica a la performance

El arte de la performance surge con fuerza alrededor de la segunda mitad del pasado siglo
sobre todo en determinadas ciudades de EE. UU., Europay Japon (Carlson, 1996/2004). El
cuerpo, con frecuencia el propio cuerpo del artista, se convierte en material fundamental e
interactua con el tiempo, el espacio y la audiencia incorporando el azar como un elemento
mas de un proceso efimero. El caracter multidisciplinar de la performance manifiesta

una gran libertad a la hora de elegir recursos, caracteristica que le permite escapar de

los compartimentos estancos para incorporar cualquier herramienta que sea del agrado
del artista. Pese a su condicion no comercial, alternativa y periférica, variadas fueron las
causas que ayudaron a que la performance logarse crecer y sobrevivir hasta nuestros
dias; entre todas ellas, recordemos: el declive del paradigma moderno, las aperturas del
arte conceptual, la necesidad de buscar en la practica artistica un interlocutor social, una
dindmica autogestion de numerosos colectivos de artistas, el empuje y la influencia de
otras artes (como el arte sonoro, las artes escénicas o la danza) o el ambiente creado por
parte de la critica y la comunidad artistica que apoyaba una progresiva desmaterializacion
del arte. Estos y otros factores alimentaron a la performance y facilitaron el uso de unas
herramientas que iban en légica sintonia con las reclamaciones y la trama generada por
la propia practica. La lucha politica ha funcionado como un telén de fondo que determino
gran parte de la performance desarrollada durante el periodo que acota nuestro estudio.
En este sentido, nos parece oportuno recordar la trayectoria del conocido Grupo de Viena,
Carolee Schneemann, Chris Burden o VALIE EXPORT, por citar solo algunos ejemplos
representativos. Su trabajo y el de un gran niumero de artistas de la época, a menudo,
simpatizaba con los presupuestos ideoldgicos de importantes colectivos, como los
movimientos feministas, la comunidad gay u organizaciones de origen negro o latino.

Su prolifica obra ha hecho posible que las preocupaciones que, hasta ese momento,

se consideraban asuntos domésticos y privados saltasen al espacio publico; por aquel
entonces, lo personal era realmente una accion politica (Hanisch, 1970).
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3. Sobre el presente, el contemplar y el registro de la performance

Performance’s only life is in the present. Performance cannot be saved, recorded, documented,

or otherwise participate in the circulation of representations of representations: once it does so, it
becomes something other than performance. To the degree that performance attempts to enter the
economy of reproduction it betrays and lessens the promise of its own ontology. Performance ‘s
being, like the ontology of subjectivity proposed here, becomes itself through disappearance.
(Phelan, 1993, p. 146)

En esta conocida cita de Phelam, se abordan cuestiones de suma importancia para el
analisis del arte de la performance y su relacion con el medio fotografico. A través de estas
lineas, la autora nos enfrenta con la imperiosa necesidad del presente, con la desaparicion
como requisito indispensable para que la performance pueda ser catalogada como tal o
con la documentacion entendida como un problema que traiciona las bases ontoldgicas

de la propia practica. A pesar de no coincidir en todo lo expuesto, si encontramos un
enunciado central que nos parece acertado: defender el hic et nunc de la performance como
esencia fundamental. Nada que niegue ese principio puede alcanzar la categoria de arte
vivo. La performance, al igual que otras disciplinas como la musica, el teatro, el circo o la
danza, encuentra en su naturaleza fugaz el eje central de su estructura, necesitando de un
presente continuo para poder ser. Una de las formas de entender este ser, su naturaleza
filosofica, nos lleva —siguiendo a Schechner (2002/2013)— a identificar el existir con la
performance, afirmacion que necesitara de una obligada sincronia entre audiencia y artista.
Hasta aqui, todo parece seguir los dictados de la ldgica. Sin embargo, la desaparicion de la
performance que Phelam reclama con insistencia nos llama poderosamente la atencion.
Este paraddjico desaparecer para ser lleva implicito un rechazo compulsivo e ildgico hacia
el registro de la performance; un rechazo que, a la postre, manifiesta —tal y como apunta
Dubois— un «radicalismo simple» (1998, p. 245). Por ello —contradiciendo a la académica
norteamericana— entendemos que la simbiosis entre fotografia y performance nos permite
revivir la performance de nuevo y superar asi su condicion finita, de ahi su importancia.
Nada tenemos en contra de la contemplacion directa de la performance, pero ello no
deberia ser ni mejor ni una razén para minusvalorar la observacion e investigacion de la
performance a través de su documentacion.

Como hemos visto, el arte de la performance sucede, y ahi, precisamente, radica uno de sus
atributos mas interesantes. Sin embargo, esta fugacidad puede ser un grave contratiempo
para la contemplacion directa. El espectador, ademas de luchar contra las exigencias de lo
efimero, tendra que estar atento a los circuitos alternativos y a la variedad de localizaciones
donde la performance tiene lugar. Incluso la audiencia mds entusiasmada tendria realmente
dificil sequirles la pista a esos itinerarios de la practica que, en ocasiones, se materializan
en espacios alternativos con escasa difusion y alcance. Junto a esta observacién —que
haria alusién a las performances a las cuales podriamos, hipotéticamente, asistir— nos
encontramos con otras que han sucedido mucho tiempo atras y que ni tan siquiera
coinciden con nuestro ciclo vital. Amelia Jones (1997) enumera una serie de performances
emblematicas de las décadas de 1960y 1970y las relaciona con la edad que ella tenia
cuando estas fueron presentadas. Utilizando un tono abiertamente irénico, Jones comenta
que desde los tres hasta los quince afios le fue imposible asistir a performances como

Cut piece de Yoko Ono, Catalysis de Adrian Piper, Eros/lon de VALIE EXPORT o Relation

in space de Abramovic and Ulay. Para terminar el parrafo escribe: «| was thirty years old
—then 1991— when | began to study performance or body art from this explosive and
important period, entirely through its documentation» (1997, p. 11). Esta inteligente reflexion
desmitifica la contemplacion directa dejando claro que la performance existe también a
través de su documentacion y que el estudio de la disciplina es factible observando su rastro
documental. Al igual que ocurre con obras clave del arte universal, el acceso que tenemos

a muchas performances se produce gracias a la circulacion de sus diferentes documentos
orales, textuales, fotograficos o videograficos. Su reproduccion y documentacion las
mantiene vivas. Ldgicamente, con la irrupcion de internet y el uso de plataformas como
enciclopedias digitales, blogs, paginas web o sites especializados, la trascendencia del
documento y el flujo de informacion se ha multiplicado exponencialmente, alcanzando cotas
de impacto nunca sospechadas. Mencidn aparte merecen lo que podriamos denominar
nuevas presencialidades que se originan gracias a la profusién de técnicas, como la realidad
virtual, el streaming o los videojuegos. Reafirmandonos en lo anteriormente comentado y
discrepando nuevamente de Phelam (1993), defendemos que la performance puede y debe
guardarse, grabarse y documentarse. Diremos mas: esta huella de la performance genera
una nueva condicion, una meta-performance que puede llegar a mejorar los fragmentados
recuerdos que guarda nuestra mente después de pasado un tiempo de la contemplacion en
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vivo. En relacidn con esta idea, las palabras de Stuart Brisley nos parecen especialmente

esclarecedoras: «<However even if an experience of performance does stay in memory it is
subject to the vagaries of being partial, biased, or prejudiced, and limited. In the course of
time, memories shrivel to become paper thin» (2007, p. 83).

4. Cambios de significado y de valor en el medio fotografico: algunas notas para
abordar la relacién entre performance y fotografia

El recorrido de la fotografia en EE. UU. y en determinados paises de la érbita occidental
describe un giro radical a partir de la segunda mitad del siglo pasado. Numerosos colectivos
de artistas —en su mayoria, seguidores del conceptual— comienzan a exigir nuevas
funciones para el medio fotografico. En esta nueva época, un pensamiento critico hacia la
fotografia moderna abogaba por una ruptura de los convencionalismos técnicos y formales.
Taly como apunta Ribalta (2004), este nuevo rumbo luchaba contra la legitimacidn formalista
de un arte despolitizado anclado en los rigores de una desfasada straight photography. Al
lado de este rechazo por lo apolitico y lo puramente formal, debemos sumar el creciente
protagonismo social de la imagen en el cine, la publicidad o la television (Crimp, 1979),

la necesidad de incorporar nuevos procesos para oxigenar el mercado del arte o el uso
reiterado de la imagen fotografica por un influyente colectivo de artistas que, priorizando

un uso performativo, vindicaban lo fotografico como un contenedor multiuso (Fogle, 2003).
Parafraseando a Abigail Salomon-Godeau, podriamos decir que la fotografia, a partir de los 60,
se entiende como recipiente, no como una superficie poseida por un aura (2004).

En este contexto de cambio, Philip Auslander diferencia dos usos de la fotografia en la
performance estableciendo para ello dos categorias esenciales: «documentary and the
theatrical» (2006, p. 1). La categoria documental de la performance anclara su razon

de ser en la ontologia misma de la fotografia que defiende al medio como testigo fiel

de la realidad esgrimiendo como bandera su —siempre discutible— capacidad para

decir la verdad (Dubois, 1986). La imagen fotografica rescata aqui su valor indéxico para
acercarnos a una version subjetiva de lo que el fotdgrafo ha querido ver en el momento

de ejecucion de la performance (Clausen, 2005). Una buena parte de las fotografias que
registran performances realizadas en los 60 y 70 pueden adscribirse a esta categorizacion.
En casi todas estas imagenes encontramos una preferencia por el uso del blanco y

negro que refuerza el caracter documental de la imagen, simplificando su lectura en

aras de una mayor narratividad y objetividad. Ya en los afios 80 la imagen en color toma
protagonismo, perdiendo parte de su caracter documental para pasar a ser mas una

pieza con valor auténomo (Erickson, 1999). La segunda de las tipologias mencionadas

es la theatrical, también denominada, bajo nuestro punto de vista mas acertadamente,
performed photography (Auslander, 2006). Esta tipologia incluiria las performances
realizadas para la camara, frecuentemente sin publico y, en ocasiones, con una naturaleza
secuencial que ofrece una lectura temporal de la performance que se ejecuta. Aunque no
deberiamos considerar estas dos categorizaciones como compartimentos estancos, si
podemos establecer diferencias entre aquellas imagenes que registran el aqui 'y ahora de
la performance (documentary) y aquellas otras en las que el artista se sitUa ante la cdmara
con el firme proposito de crear una obra autdnoma a partir de un proceso performativo
(performed photography). Curiosamente, esta ultima modalidad se opone al caracter
indémito de los primeros pasos de la performance. En ese momento, la performance
mantenia un combativo espiritu contra la institucion y rechazaba abiertamente el lucrativo
negocio del arte. Lejos de esta idea, la performed photography acaba creando una obra para
el mercado, el museo y la galeria. A pesar de que el propio Auslander (2006) sostiene que
la diferencia mas notable entre estas dos categorias es puramente ideoldgica, nosotros
encontramos, en la intencionalidad del artista, el rasgo sustancial que marca la diferencia.
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4.1. La situacion en Espafa: las derivas de un bunker permeable

Durante las décadas de 1960y 1970 Espafa seguia manteniendo un marcado aislamiento
internacional. La informacién manejada por las nuevas corrientes artisticas que se
desarrollaban fuera de nuestras fronteras llegaba con dificultad y a cuentagotas. Con
frecuencia, la entrada de noticias sobre la actualidad del campo artistico se producia a través
de artistas espafoles que podian viajar al extranjero y que, a su vuelta, compartian las
novedades y facilitaban la circulacion de importantes publicaciones que compilaban masa
critica en conocidas revistas y catalogos. A pesar de este retraso, no hariamos honor a la
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verdad si simplemente identificdsemos la Espafia de la dictadura con un bunker cultural

en lo que a produccion artistica se refiere. Por el contrario, esos dificiles afios buscaban la
internacionalizacion de nuestra produccion artistica y los artistas espafioles de la época
veian la necesidad de traspasar las oscuras barreras ideoldgicas construidas por el régimen
(Gémez, 2008). Un timido aire cosmopolita logré penetrar en el pais, ejerciendo una
innegable influencia a la hora de favorecer una extensa, variada e interesante cartografia
creativa (Combalia, 2005).

El arte espafiol de la década de los 50 presenta, como corriente mayoritaria, un
informalismo anclado en una paralisis sintactica y formal. Esta abstraccion formalista ira
dejando paso poco a poco a lo que Marchan Fiz denomino, con gran acierto, los nuevos
comportamientos artisticos (1972/1986). Durante las dos décadas siguientes, entraron en
escena otras poéticas que desmantelaron numerosas convenciones estilisticas, haciendo
posible nuevos paisajes para un arte que llegara a desestabilizar el inamovible principio
de la obra como objeto. Agrupaciones como ZAJ, los conocidos Encuentros de Pamplona
o el despertar de un potente conceptual de la mano de colectivos como El Grup de Treball,
han sido agentes activos en este transito. Esta renovada atmdsfera hizo posible que la
performance espafiola —aun sin mantener una posicion privilegiada— comenzase a
tener una presencia consciente y consistente (Parcerisas, 2007). La clasica definicion

de objeto artistico se ve desbordada por renovadas actitudes que compartian, en mayor

o menor medida, los siguientes ingredientes: una clara influencia del arte conceptual,

la incorporacion de nuevas herramientas como la fotografia o el video, el rechazo a la
creacion de un objeto comercializable, la presencia del cuerpo, el protagonismo de procesos
efimeros o una implicacion politica contra el régimen que, segun los casos, podia llegar a
ser mas o menos evidente. Dentro de este panorama, el sélido trabajo de las mujeres se
conforma como uno de los rasgos que caracterizan el periodo. Aunque muchas de estas
creadoras no manifestaban un especial interés en la perspectiva de género, si que podemos
identificar determinados trabajos que muestran un timido despertar de lo que podriamos
llamar performance feminista, de ahi su profundo interés (Mayayo, 2013). Ademas de este
papel destacado de las mujeres —especialmente significativo en la obra de creadoras
como Esther Ferrer, Olga Pijoan, Fina Miralles, Paz Muro o Angels Ribé—, encontramos
otras trayectorias esenciales para entender la performance espafiola de ese momento.

Es obligado recordar la obra de autores como Nacho Criado, Jordi Benito, Juan Hidalgo,
Valcarcel Medina, Carlos Pazos o Rosa Galindo & Pedro Garhel, entre muchos otros (figura 1).
Siguiendo la categorizacion ya referenciada de Auslander (2006), podemos afirmar que
este numeroso grupo de artistas utilizara la fotografia como documento o como medio
fundamental para materializar performances realizadas ante la cdmara. Vamos ahora a
indagar como estos usos tienen lugar y en qué situacion se encontraba el medio fotografico
en el momento en el que estas nuevas poéticas comienzan a tener protagonismo.
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Figura 1: Concierto party, Juan Hidalgo,
Taller-jardin del escultor Martin Chirino,
San Sebastian de los Reyes (Madrid), 11 de
diciembre de 1965. Fotografia de A. Schom-
mer. Cortesia de Carlos Astidrraga
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4.2. Performance y fotografia en el tardofranquismo

Agotados y domesticados los timidos intentos reformistas y rupturistas de los afos anteriores, la
fotografia espafiola acabd enfangéndose en el oficialismo de una nueva ortodoxia documental, y
pocas voces iban a romper la rutina en aquel panorama tan mediocre, limitado y castrador. (Lépez
Mondejar, 2005, p. 503)

Estas palabras de Publio Lopez Mondéjar resumen con acierto el itinerario descrito por

una gran parte de la fotografia espafiola durante las décadas mas oscuras de la dictadura
franquista. Espafia no participo de un periodo moderno contra el que rebelarse, como si ha
sucedido en lugares claves para la historia del medio fotografico, como Francia o Estados
Unidos. La fotografia espafola se ahogo en un eterno pictorialismo que acabé conformando
una practica encorsetada, anclada en vacuas elucubraciones que giraban alrededor de
preocupaciones puramente técnicas y formales que, entre otros factores, frenaron en

seco el giro radical que hemos observado en el medio fotografico internacional. Por otro
lado, la existencia de un colectivo de fotdgrafos —en su mayoria ajenos a lo que sucedia

en el campo de las artes plasticas— tampoco presento la vitalidad que demostraron sus
coetaneos norteamericanos cuando luchaban contra una dominante straight photography.
Debemos esperar hasta la década de los setenta cuando, con la ayuda de plataformas como
la revista Nueva Lente, la aparicion de galerias especializadas, la creacion de escuelas

de fotografia y el surgimiento de un incipiente mercado para la fotografia, se comienza a
vislumbrar un cambio de rumbo en la fotografia espafola (Lépez Mondejar, 2005).

Los artistas que utilizaban la fotografia como documento o como soporte de sus
performances no eran fotégrafos, y asi lo demostraban abriéndose a otras teméticas

y liberdndose de muchas de las imposiciones de un incuestionable credo fotografico
(figura 2). Aquellos profesionales que si se autoproclamaban fotdgrafos, aun cuando
rechazaban posiciones dogmaticas, todavia seguian siendo fieles a la division clasica por
géneros y sus obligadas restricciones formales. Por ello, si tomamos como marco de
referencia casos como Ramodn Masats, Alberto Schommer o Gabriel Cualladd, no podemos
hablar ni de hibridaciones, ni de encuentros significativos entre esta nueva fotografia
(abrumadoramente masculina) y una performance que usaba la fotografia como un
medio, no como un fin. La fotografia era, para los artistas de performance, una simple
herramienta que en muchas ocasiones carecia de interés y que casi nunca se imponia al
concepto que la propia performance querfa transparentar. A este respecto, cuando en una
reciente entrevista preguntamos a Esther Ferrer qué importancia tenian las fotografias en
las primeras acciones de ZAJ, la artista responde: «Ninguna, ni nos preocupdbamos ni nos
interesaba. [...] para mi eran documentos que servian para ilustrar un articulo o un catalogo,
pero nada mas» (entrevista por correo electrénico, 12 de diciembre de 2020). Corroborando
esta afirmacion, Martinez Hinojosa y Tejeda Martin (2011), al hablar de la fotografia en la
obra de Paz Muro, comentan: «Al igual que muchos artistas de su generacion, Paz Muro
nunca se preocupo por el registro de sus acciones» (2011, p. 788). Juan Albarran (2012) nos
deja ver la misma idea en el epigrafe de entrevistas que cierra una de sus monografias.

En este conjunto de conversaciones, y respondiendo a la pregunta sobre la importancia

de la documentacion fotografica en ZAJ, Juan Hidalgo contesta: «Para mfi esas fotos son
recuerdos. Pero creo que tienen mas valor para los historiadores. Comprendo que debe
haber una documentacidn, la que sea. No me parece algo crucial» (2012, p. 363). Mds radical
se muestra Isidoro Valcarcel Medina cuando se le pide su opinidn acerca de la fotografia
como registro: «Yo nunca he sacado fotos de mis acciones. Si existen, las han hecho otros.
Si quieren sacarlas, que las saquen. Pero detesto la fotografia como demostracion de que
algo ha ocurrido» (2012, p. 426). Aunque debemos tomar con cautela estas afirmaciones,
si nos parecen una buena pista que bien puede dejar entrever una cierta despreocupacion
generacional hacia el registro de la performance. De ello deducimos un caracter mas
evanescente de la performance de la época y, desgraciadamente, la pérdida definitiva de
muchos trabajos que sucedieron sin dejar ni huella ni rastro.

34

Dentro del periodo analizado, encontramos toda una generacion de artistas que, ademas
de performances en vivo, también ejecutaron performances para la cdmara. Solo por

citar algunos ejemplos verdaderamente significativos, recordemos la serie titulada Accion

de tocar y soplar un montén de tierra de Francesc Abad, realizada en el afio 1972; Vestir-se de
Olga L. Pijuan, del afio 1973; Abecedario de Alicia Fingerhunt, datada en 1973; Six possibilities

of occupying a given space de Angels Ribé, del afio 1973, o Voy a hacer de mi una estrella,
extensa serie de Carlos Pazos del afio 1975. La imagen, ahora, parece estar mas cuidada
que cuando se trata de un documento fotografico, manteniendo una evidente economia de
medios, escapando de composiciones complicadas. En numerosas ocasiones encontramos
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Figura 2: Espacio/Tiempo/Presencia,
Esther Ferrer, Ateliers de ORQ, Paris, 1974
Fotografia andnima. Cortesia de la artista
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una clara preferencia hacia lo secuencial que nos podria recordar a autores como Duanne
Michals, Douglas Huebler o Eleanor Antin. Reforzando este paralelismo con el arte
internacional, detectamos marcadas confluencias entre la obra de Fina Miralles y Ana
Mendieta, Francesc Abad y Vito Acconci, Carlos Pazos y Urs Luthi o Angles Ribé y Adrian
Piper, entre otros (Combalia, 2005). Con caracter general, sus imagenes se centraran en un
cuerpo fragmentado que jugard metaféricamente con conceptos como gesto, huella, latitud,
espacio, volumen o medida, para recuperar el caracter simbolico de estos términos desde
un tratamiento simple y aséptico. Tal y como veiamos cuando analizabamos la performed
photography, el uso preferente del blanco y negro intentara despojar a la fotografia de toda
cualidad que pueda desviar la atencidn, creando un discurso fotografico que priorizara el
concepto y lograra ser independiente de la performance que le dio origen.

5. Conclusiones

El vademécum artistico internacional ha funcionado como un incuestionable precedente
para la performance desarrollada en Espafa durante las décadas de 1960y 1970. En
consecuencia, no parece arriesgado deducir que la performance espafiola asumid un
modo de hacer que no supo distanciarse con claridad del omnipresente e impositivo canon
anglosajon. Adoptar un lenguaje artistico importado constituia una marca mas del caracter
periférico y del acusado retraso del pais en ese momento. Pese a esta compleja situacion
y en defensa del extenso, heterogéneo y rico escenario que nos ha dejado la performance
del tardofranquismo, tenemos que poner en valor la existencia de un corpus de obras
cardinales que, con el paso de los afios, mantiene toda su importancia, interés y coherencia.
Este conjunto de obras, donde las mujeres como creadoras ostentan un papel destacado,
ha creado una referencia genuina para la performance desarrollada en Espafa durante

los significativos afios 80 y 90. Este antecedente ha permitido la aparicién de una nueva
practica mucho mas libre en cuanto a dictaduras formales se refiere; una performance que
ya no necesitaba observar de cerca modelos foraneos de comportamiento para sentirse
plenamente legitimada.
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La comunidad de fotdgrafos que consiguié detener la paralisis del medio fotografico en
Espafia existia en un universo paralelo respecto al colectivo de artistas plasticos que
utilizaba la fotografia, bien como registro, bien como soporte de sus performances. Los
artistas de performance usaban la fotografia con libertad, sin respeto hacia la ortodoxia
fotografica, difuminando conscientemente los limites entre los usos y las disciplinas. Tanto
es asi que, en algunas ocasiones, el registro y el soporte de la performance presentaban
bordes inestables, poniendo en aprieto la pertinencia de esta clasificacion. Mas alla de

esta observacion, hemos podido constatar otro rasgo que creemos mas importante: la
fotografia como documento no era realmente valorada por los propios artistas, que, en
esos momentos, priorizaban la rebeldia de lo efimero. Asi, casi sin quererlo, la performance
espafiola de los 60y 70 ha sido escrupulosamente fiel a su naturaleza transitoria y
perecedera. Como resultado de esta actitud, descubrimos una disciplina mas volatil

que la que se desarrolla actualmente en Espafia, donde es inconcebible no tener varios
tipos de registros que, ademas, se multiplican y se esparcen a través de las numerosas
visualizaciones en las diferentes redes y plataformas. Hemos pasado de lo etéreo a la
mediatizada, diversa, poco ordenada y casi instantanea huella digital. Ante tan inabarcable
océano iconografico, tal vez —aunque limitador— pueda resultar estimulante volver a vivir
el instante de cuando en cuando. Sea como fuere, parece indiscutible asumir que tanto

la performance espafola como la internacional le deben mucho al medio fotogréfico. La
mitificacion de la presencia, el estudio y la permanencia de la propia performance hubiesen
peligrado sobremanera de no haber tenido una generosa fotografia que nos demostrase,
una vez mas, su caracter polimdrfico, ductil e inclusivo.
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