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RETORICAS DEL TIEMPO,
PERFORMANCE Y ALGUNAS
ESTRATEGIAS PARA UNA
CAPITALIZACION DE LO EFIMERO

RHETORICS OF TIME, PERFORMANCE AND SOME STRATEGIES
FOR A CAPITALIZATION OF THE EPHEMERAL

ABSTRACT: In recent years, a large number of art institutions
strive to translate temporary artistic sensibilities into new cultural
experiences. The growing interest in adapting the exhibition
programs to present both, new and old performance art pieces, is
pointing out towards this direction. Immateriality, temporality and
direct interaction with the public, articulates new mechanisms in
the cultural production. In this context, if performance-art emerged
in the second half of the 20th century as a subversive artistic tool,
trying to query the market and cultural institutions, the absorption
and transformation of performance into new products for cultural
consumption, generates a series of problems that affect its own
essence. In this article we try to analyze certain changes in the
ontological values from which the rhetoric of performance is
constructed. The delicate relationship between the ephemeral art and
its documentation, fuels a debate about the capacity of performance
artists to defend an anti-capitalist discourse. In this sense, we analyze
certain methodological strategies based on the use of a durational
temporality in the museum. This aspect leads us to propose an
objectualization of the performer’s body, since it becomes a living
document. These approaches are integrated into a cultural strategy
that we could define as a capitalization of the ephemeral.
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RESUMEN: En los ultimos afios, un gran nimero de institucio-
nes artisticas se esfuerzan en traducir sensibilidades estéticas

de tipo temporal en nuevas experiencias culturales. El creciente
interés en adaptar los programas expositivos para la presenta-
cion tanto de viejos como de nuevos trabajos de performance
demarca esta clara evolucion. Inmaterialidad, temporalidad e
interaccion directa con el publico articulan nuevos mecanismos
de produccidn cultural. En este contexto, si en la segunda mitad
del siglo XX el arte del performance surgié como una herramienta
subversiva, que trataba de cuestionar el mercado y las institucio-
nes culturales, la absorcion y transformacion de los performan-
ces en un nuevo producto de consumo cultural generan una serie
de problematicas que afectan su propia esencia. En este articulo,
tratamos de analizar ciertos cambios en los valores ontoldgicos
a partir de los que se construye la retérica del performance. La
delicada relacion entre las manifestaciones de arte efimero y su
documentacidn alimenta un debate sobre la capacidad de los
artistas del performance para defender un discurso anticapitalis-
ta. En este sentido, analizamos ciertas estrategias metodoldgicas
basadas en el uso de una temporalidad duracional en el museo.
Este aspecto nos lleva a plantear cierta objetualizacion del cuerpo
del performer, ya que se convierte en un documento vivo. Estos
planteamientos estdn integrados en una estrategia cultural que
podriamos definir como una capitalizacion de lo efimero.

PALABRAS CLAVE: Performance, tiempo, efimero, duracion,
inmaterial, documento, capitalizacion, subversion del arte
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Introduccidn

Ahora, duracion, cambio, periodicidad, repeticidn, efimero, etc., comprenden el glosario de
un espacio artistico hibrido llamado performance. La investigacion de estos términos esta
integrada en una estrategia fenomenoldgica que explora nuestra comprension del concepto
de lo temporal como una construccion eminentemente humanista y existencial. Como tal,
nuestra conciencia, percepcion y construccién del tiempo han evolucionado en paralelo al
devenir de los cambios. En las ultimas décadas del siglo XX, culturas globales y practicas ar-
tisticas fueron transformadas por la rdpida saturacion tecnoldgica. En este contexto, el per-
formance se ha convertido en una modalidad paradigmatica de las estéticas posmodernas,
donde transdisciplinariedad, mediacion y auto-reflexion han prevalecido como sus tropos
mas recurrentes. En este articulo, tratamos de plantear ciertas problematicas intrinsecas a
la naturaleza del performance como la practica artistica temporal par excellence. Nos refe-
rimos a las tensiones que se producen entre lo efimero, irreproducible e inmaterial por un
lado, y lo permanente, lo coleccionable y lo comercial de otro; o lo que podriamos resumir
como el encaje del arte del performance dentro de las instituciones y mercados del arte.

Situandonos en el contexto artistico que arranca en los afios 60, debemos recordar a una
generacion de artistas conceptuales que encontraron en el uso de sus propios cuerpos un
vehiculo para cuestionar la mercantilizacion de las obras de arte, y con ello cercenar la po-
sibilidad del coleccionismo del objeto artistico. De un modo muy sintético, podriamos decir
que el performance ha sido reconocido como una expresion artistica modelada en la inmate-
rialidad y la temporalidad. La naturaleza efimera del performance no dejaba rastros tras de
si, siendo visible e intangible al mismo tiempo, sin poder comprarse ni venderse (Golberg,
2001:152). En este sentido, observamos cémo el poder subversivo a partir del cual se cons-
truyeron los discursos anticapitalistas del performance radicaba precisamente en una doble
voluntad improductiva. En cuanto a practica artistica, el performance se fundamenté en la
negacion econdmica y la negacion temporal del objeto artistico. Es decir, podriamos afirmar
que el arte del performance se construy6 a partir de la transformacion de lo material en in-
material -y, como tal, no se podria vender-y de lo permanente en efimero -y, como tal, no
se podria coleccionar-y que, por consiguiente, ciertos valores esenciales de la produccion
y capitalizacion artistica eran cuestionados y hasta cierto punto neutralizados. Si el objeto
permanente y tangible habria sido ideoldgicamente relacionado con el mundo capitalista,

lo efimero, por consiguiente, estaria mas cerca de una posicion de resistencia ideoldgica de
izquierdas, que trataria de subvertir el empuje del neoliberalismo. Sin embargo, hoy por hoy
la resistencia al capitalismo se disuelve en ambigliedades y paradojas, haciendo dificil sos-
tener esta hipotesis. A lo largo de este estudio, trataremos de exponer como la doble fuerza
subversiva del performance, desde lo temporal y desde lo inmaterial, ha sido integrada en
los discursos del arte contemporaneo, y, con ello, la fuerza ontoldgica del performance
como postura de ideologia anticapitalista parece haber sido neutralizada por los mercados e
instituciones culturales.

El poder efimero de la destruccion

La noche del 6 de diciembre de 2009 se celebrd la fiesta de clausura de Art Basel Miami. En
esta edicion, la incertidumbre sobre el comportamiento del mercado del arte, agitado por
la corrosiva y omnipresente crisis econdémica, hacia presagiar una deceleracién en las tran-
sacciones que marcan el pulso de uno de los mayores eventos del comercio internacional
del arte. Sin embargo, tras cinco intensas jornadas de intercambio entre galerias, artistas,
curadores, coleccionistas y curiosos, la multitud se habia reunido en la playa para brindar
por el rotundo éxito. Las grandes agencias econémicas vieron en el arte contemporaneo
una de las inversiones mas estables en esos momentos de incertidumbre financiera. La
organizacion de la feria tenfa preparada una ultima funcién como broche de oro para cerrar
el evento. Con el sonido de fondo de las olas rompiendo en la orilla, la playa se ilumind por
unos segundos con unos fuegos artificiales que dibujan la palabra «RECESSION», obra del
artista Karmelo Bermejo y parte central de su proyecto La traca final. Como indica Ben Davis
(2009), entre el chinchin de las copas y los aplausos, «la pieza de Bermejo capturo el clima
de la feria en 2009, la tension entre el espectaculo vacio y el cinismo féacil, pero arreba-
tando entremedias destellos de una ambigua profundidad»'. La primera lectura de la obra

1 En el texto original: «Bermejo’s piece captured a mood of the fairs in 2009, strung out between empty spectacle and an
easy cynicism, but with sparks of ambiguous profundity snatched from in between».
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nos lleva a entender la contradiccion de esa celebracion de la «recesidn», presentada en el
epicentro de los mecanismos especulativos del gran arte contemporaneo. De hecho, durante
los afios de la convulsion financiera, con la que han empobrecido paises y se han profundi-
zado los niveles de desigualdad economica y social, el gran circo del arte ha permanecido
practicamente impermeable a la tormenta econdmica de la crisis.

Al inicio de su brillante libro How to Do Things with Art?, la profesora Dorothea von Hantel-
mann reflexiona sobre el papel del arte en nuestra sociedad. Segun ella, nunca antes, lo
que nosotros denominamos como «arte» habia tenido tal importancia en nuestra sociedad
occidental: se han construido mds museos que nunca, las exposiciones artisticas mueven
masas y, basicamente, el mundo del arte no solo se ha expandido globalmente, sino social-
mente. El expansionismo colonial europeo descubrio la importancia de los legados cultura-
les que las antiguas civilizaciones habian dejado a la humanidad. El genuino expolio cultural
de esos tesoros hizo que muchas obras fueran trasladadas a Occidente para completar las
colecciones de los grandes museos, especialmente britanicos y franceses, cimentando los
principios de la revalorizacion, subjetivizacion y mercantilizacion del objeto museistico. Al
respecto, Hantelmann (2010:10) nos propone:

«La exposicion, en su candnica formacion del siglo XIX -y el museo en si mismo-, proporciona un
mecanismo de consolidacion en relacion a las nuevas instituciones de formacion social gobernadas
por lo que Michel Foucault denomind como tiempo evolutivo. A través de la coleccion de artefactos
del pasado, el museo le da formay presencia a la historia, inventandola a través de la definicion de
un espacio ritual de encuentro con el pasado»®.

La popularizacion de la institucidn museistica como contenedor cultural se puede entender
como el triunfo de los nuevos rituales artisticos y escalas de valores que devinieron de las
sociedades capitalistas y democraticas occidentales: la imposicion de una estructura tempo-
ral lineal, la valorizacién de lo individual, la importancia otorgada a la produccion de objetos
materiales y su subsiguiente puesta en circulacidn a través del mercado del arte. Los pro-
cesos de catalogacion, coleccion y archivo son parte de la estrategia programatica implicita
en la museologia. El hecho mismo de coleccionar se inserta en la idea de aprehensién de

un presente que es proyectada hacia el futuro. Aqui se entrelazan procesos duracionales y
patrimoniales que tratan de conectar lo que se nos ha dado con lo que vamos a entregar,

un legado. La posibilidad de permanecer infinita y permanentemente es parte de un deseo
de eternidad que ha venido definiendo y defendiendo el territorio de las artes visuales. En
este sentido, la obra de Bermejo podria leerse como un anti-monumento a la celebracion
del fracaso. Es decir, si la légica monumental estatuaria tiene como fin ultimo materializar
una hazafa del pasado para que sea proyectada en el futuro, la fuerza de este trabajo podria
radicar en la capacidad subversiva de la manifestacion artistica de lo efimero y eventual

y el valor simbolico de lo inmaterial. El Zeitgeist al que se abraza La traca final podia ser
entendido como un «torpedo de sarcasmo contra la linea de flotacion de la feria de arte -y
también de la ostentacidn— mas importante de América» (Lafont, 2010). Sin embargo, en
este punto deberiamos advertir que el momentum de rebeldia antisistema se consumia con
la rapidez que ardian los fuegos artificiales, ya que la subversiva inmaterialidad de la obra
era solo parte de una estrategia integrada, absorbida y neutralizada por los mecanismos del
mercado del arte contemporaneo. En la exposicion a proposito de este proyecto, celebrada
en la galeria madrilefia Maisterravalbuena, Bermejo no solo expuso el trabajo documental
que a través de fotografias y video registraba el evento en Miami Beach, sino que como par-
te esencial para la compresion de la obra también se presentaban los documentos bancarios
con los que se financid el proyecto. Con ello nos recordaban que la obra comprendia tanto el
momento de combustion festiva como toda la estrategia comercial que rodeaban su proceso
de produccion. El éxito de este trabajo fue proporcional a su impacto comercial, ya que se
celebrd la venta tanto de todas las fotografias que recogian la accién como de los docu-
mentos bancarios que habian financiado la operacion. Si la estrategia asumida por Karmelo

o~

2 Pese a que pueda resultar una obviedad, nos parece necesario sefialar que el juego de palabras que hace Hantelmann
en el titulo de su ensayo How to Do Things with Art, posiciona su investigacion en relacion al trabajo de J. L. Austin How to
Do Things with Words. Si el trabajo de Austin posiciond las bases lingUisticas a partir de las cuales reconocemos el con-
cepto de los enunciados performativos como un lenguaje generador de realidad, el trabajo de Hantelmann nos propone la
performatividad del arte en estos mismos pardmetros.

3 En el texto original: «The exhibition in its canonical 19th-century formation -and the museum itself- provides a rein-
forcement mechanism in relation to new institutions of social training governed by what Michel Foucault called evolutive
time. By collecting artifacts from the past, the museum gives shape and presence to history, inventing it, in effect, by
defining the space for a ritual encounter with the past».
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Figura 1: Maria Hassabi: Plastic, 2015-16 Installation view, Hammer Museum, Los Angeles, January 31-March 1, 2015. Performer: Maria Hassabi
Courtesy the artist; Koenig & Clinton, New York; The Breeder, Athens. Photo: Thomas Poravas.
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Bermejo pasaba por la negacion del objeto y la temporalidad artistica, generando un evento
efimero y autodestructivo que evidenciaba la opulencia y obscenidad capitalista del mercado
del arte, deberiamos advertir que La traca final genera una friccion ética paralela, la que de-
viene de la tension entre la capacidad subversiva del arte y la capacidad del sistema artistico
para capitalizar dicha subversion.

La estrategia documental que buscaba Bermejo proviene de una larga tradicion de artistas
que han trabajado con la conservacion y documentacién de sus performances y cuyo animo
no ha sido otro que el de transmitir una experiencia. Ya en el afio 1959, Ives Klein demos-
traba como lo inmaterial y lo efimero no eran obligatoriamente contrarios a los principios
capitales del arte. En su obra Zone de Sensibilité Picturale Immatérielle, Klein proponia

una transaccion en la que se intercambiaba oro puro por un documento que acreditaba al
comprador la posesidn de un espacio pictdrico inmaterial (Klein, 1961). El documento, como
tal, era parte de un talonario de cheques en el que Klein expresaba la relacion abstracta del
valor entre el trozo de papely el peso del oro. El coleccionista adquiria uno de estos cheques
por el valor que se estimase en la transaccion. Este documento simbélico era intercambia-
ble, a su vez, por una accién performativa que completaria el proceso de desmaterializacion
del objeto artistico. A través de un elaborado ritual que inclufa tanto la presencia del artista 'y
el coleccionista como de una serie de testigos pertenecientes al mundo del arte, el propie-
tario de la obra debia quemar el documento mientras Klein arrojaba al rio Sena la mitad del
oro de la transaccion. Precisamente, en la capacidad ritualistica de la obra de arte defendida
por Klein encontraremos las claves para entender el concepto de «valor» asociado al objeto
artistico. Walter Benjamin nos recordaba en su ensayo La obra de arte en la época de su re-
produccion mecdnica cémo «el valor Unico e insustituible de la obra de arte “auténtica” tiene
siempre su fundamento en el ritual» (Benjamin, 1936:49). Sin embargo, parece que Klein
trataba de refutar en esta obra la idea que articulaba el discurso de Benjamin, al asegurar
que «por primera vez en la historia del mundo la reproductibilidad técnica de la obra de arte
libera a ésta de su existencia parasitaria dentro del ritual» (Benjamin, 1936:50). Es decir, la
supuesta distancia que existe entre lo ritual -y, por tanto, inmaterial-y lo reproductivo -y,
por tanto, capitalizable- entran en una crisis ontoldgica desde el momento en que encon-
tramos mecanismos y estrategias que ponen en tela de juicio tanto el valor inmaterial de lo -
ritual como el valor economico de lo reproducible.

Retéricas de la ontologia del performance

Como acertadamente expone Amalia Jones (2011:34) en su articulo Performance Art: Live or
Dead: «Las artes visuales son la Unica forma cultural asociada directamente a un mercado
global que depende de la disposicidn jerarquica de la compra y venta del objeto “original”

y “Unico”»* En este contexto, construido a partir de la idea de obra maestra de la estética
kantiana, Jones insinua que la inclusién de la temporalidad efimera del performance en la
historia del arte entraia la complejidad de disociar los paradigmas del arte de su realidad
objetual. Jones pertenece al heterogéneo grupo de académicos provenientes de la teoria del
lenguaje, los estudios culturales, la antropologia y otras formas del conocimiento, inscri-

tas en la temporalidad, que a principio de los afios 90 fundaron lo que se ha denominado
como Performance Studies. Interesados en la investigacion de un campo epistemoldgico
eminentemente transversal, sus estudios y ensayos se consolidaron alrededor del concepto
de performatividad. Para muchos de estos académicos e historiadores, la fascinacion por el
performance deviene de cierta «mistificacion retérica» (Jones, 2011:35) que conecta lo efi-
mero e irrepetible de su practica con la idea de la experiencia directa del espectador. En este
contexto, la vision que Peggy Phelan defenderia como la «ontologia del performance» ha
sido intensamente discutida. Para Phelan (1996:146), el performance solo vive en el presente
y, por lo tanto, su practica conlleva en esencia la no reproducibilidad. Con ello, el perfor-
mance conseguiria distanciarse de los planteamientos del arte tradicional, anteriormente
expuestos. Phelan (1996:146) defiende que:

«El performance no puede guardarse, grabarse, documentarse, o de alguna forma participar en la
circulacion de representaciones de representaciones: una vez que lo hace, se vuelve otra cosa distinta
de performance. En el punto en que la performance intenta entrar en la economia de la reproduccion,
ella traiciona y disminuye la promesa de su propia ontologia».

4 En el texto original: «The visual arts are the only form of culture linked directly to a global market that in turn depends
upon the hierarchical disposition of “original” and “unique” objects to be bought and sold».
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Pese a lo evocador de este planteamiento, pensamos que el drdago ontoldgico que lanzo
Phelan plantea una doble incongruencia. Por un lado, la que supone la idealizacion del
performance como una fuerza subversiva desde su temporalidad uUnica. Es decir, Phelan
propone que la esencia del performance se sostiene a partir de los principios de singularidad
y originalidad, precisamente los elementos con los que se construyd la visidn mas decimo-
nodnica de las artes visuales. Con ello se esta obviando la inherente transversalidad en la
practica del performance, donde una multiplicidad de temporalidades se pueden dar cita. En
segundo lugar, como apunta Christopher Bedford en su interesante ensayo The Viral Ontolo-
gy of Performance (Jones y Heathfield, 2012:76-85), si el poder ontolégico del performance
se sustenta en la no trazabilidad y la no reproducibilidad, lo que incluiria la no transcripcion
textual de dicho evento, conllevaria la imposibilidad de inscribir el performance dentro de

su propio discurso artistico. En este sentido, la historia ha demostrado que el problema de
la trazabilidad, documentacién o reproductividad de la obra ha sido una cuestion gestionada
y argumentada primordialmente desde la teoria del arte, ya que, desde la practica artistica,
lo documental no ha supuesto ningun tipo de handicap, mas bien lo contrario, ha sido una
estrategia creativa ampliamente utilizada por los artistas del performance®.

Adrian Heathfield nos recuerda en su estudio sobre la monumental obra de Tehching Hsieh,
la importancia que tiene la documentacion en sus performances (Heathfield y Hsieh, 2009).
Pese a que las piezas duracionales del artista taiwanés-americano fuesen gestionadas des-
de la invisibilidad econémica y discursiva de los circuitos del arte contemporaneo, la labor
de catalogacion y archivo sistematizado de los performances es la que dota de sentido a
unas obras que son temporalmente inaccesibles. Las piezas de Hsieh, usualmente deno-
minadas como Performance de un afo, no viven en el presente, sino que, como su propio
nombre indica, participan de la idea de un tiempo expandido; es decir, son performance de
larga duracidn. Es solo a través de su documentacion, expresadas como registros visuales
repetitivos, como estas piezas pueden ser compartidas con el publico. La labor de docu-
mentacion artistica como estrategia creativa —que en nuestros dias parece vivir un renovado
interés— se fundamenta en la posibilidad de que dichos documentos puedan funcionar como
pruebas de autenticidad de la ejecucion de un performance o, incluso, participar de un pro-

«~  ceso metonimico, es decir, donde el documento pueda funcionar como pieza artistica en si
misma®. Philip Auslander (2006:1-10) plantea en su estudio The Performativity of Performan-
ce Documentation que, dentro del gran nimero de performances histéricos que han llegado
a nuestros dias a través de su documentacion, existen claras diferencias en el modo y pro-
pdsito del registro de esos performances. Nos propone dos modalidades de documentacion
performativa: una que denomina como teatral y otra que define como documental. La cate-
goria documental corresponde con el modo mas tradicional en que se construye la relacién
entre performance y documento, es decir, éste existe como registro que evidencia que ese
performance ha ocurrido y, como tal, podria usarse como vehiculo para re-producir dicha
accion. En este supuesto, apunta Auslander (2006:1) que «la conexidn entre performance y
documento ha de ser ontoldgica, ya que el evento precede y autoriza su documentacion»’. A
esta categoria pertenece, por lo tanto, la mayoria de performances histéricos de los afios 60
y 70. La segunda categoria, la denominada documentacion teatral, haria mencion a traba-
jos que han sido pensados y disefiados como documentos en si mismos, es decir, que son
representados detrds del objetivo de una cdmara con la finalidad de crear dicho documento
y que, por consiguiente, carecen de una autonomia como eventos presentados frente a un
publico (Auslander, 2006:1). En este sentido, si contrastamos las pautas que plantea Phelan
en relacion a lo propuesto por Auslander, el primer grupo de performances habrian traicio-
nado su esencia inmaterial al dejarse documentar mientras que el segundo grupo no serian,
ni tan siquiera, performances, sino alguna «otra cosa», ya que carecerian de sentido onto-
légico. Si tomamos como ejemplo el legado documental de los performances de Tehching
Hsieh, podriamos concluir reconociendo que el valor intrinseco en la documentacidn de sus
performances reside en la relacion fenomenoldgica que estos documentos establecen con el
espectador y, por consiguiente, podriamos pensar en la performatividad del propio docu-
mento como una herramienta de produccién y comunicacidn artistica.

5 Son contadas las excepciones en que los artistas se oponen firmemente a la documentacidon o archivo de sus obras.
En casos como los de James Coleman o Tino Sehgal, esta estrategia se plantea por unos intereses muy concretos que
usualmente se relacionan con la idea de la generacion de cierta mitologia alrededor tanto de las obras como del artista.
6 Al respecto, podria consultarse, por ejemplo: Groys, B. (2008). Cap.: Art in the Age of Biopolitics: From Artwork to Art
Documents. Art Power (pp. 53-65). Londres, Reino Unido: The MIT Press.

7 En el texto original: «The connection between performance and document is thus thought to be ontological, with the
event preceding and authorizing its documentation».
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Performative turn

Si, en las ultimas décadas del siglo XX, la mayor parte de las instituciones artisticas se
despreocuparon por las artes en vivo, desconfiando del caracter eventual de un género

tan difuso y resbaladizo como lo es el performance, parece que ahora presenciamos una
energia inversa. Dentro de estas instituciones, lo que se ha denominado como el performa-
tive turn® se sostiene a partir del inusitado interés tanto por las expresiones de tipo eventual,
procesuales o participatorias de las artes en vivo como por el trabajo documental a partir
del cual se organizan los discursos del performance. Son muchos los ejemplos a partir de
los cuales podriamos elaborar un andlisis de este cambio en los modelos de produccion
cultural’, pero vamos a centrarnos en un caso y una artista paradigmaticos. En la primavera
del 2010, el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA) organizé una compleja exposi-
cion retrospectiva sobre la artista yugoslava Marina Abramovic (1946), una de las pioneras y
mas populares figuras del mundo del performance. Era la primera vez que el MoMA, centro
de referencia internacional, organizaba una exposicidn de estas caracteristicas, ya que el
Performance Art, con sus idas y venidas, se habia considerado una disciplina artistica, hasta
cierto grado, marginal. Esta retrospectiva de la obra de Abramovic, de algin modo, signifi-
caba un posicionamiento en defensa de modelos de produccidn expositiva alternativos a la
l6gica objetual de la obra artistica y, en cierto modo, también podria considerarse una clara
apuesta por el apoyo al desarrollo de nuevas estructuras temporales dentro de las institu-
ciones museisticas. Bajo el sugerente titulo The Artist Is Present'®, la muestra se organizé
superponiendo diferentes estructuras temporales que, en cierto modo, podian llegar a
contradecirse. Por un lado estaba el proyecto expositivo que se centraba en la muestra de
material documental, donde se recogian a través de fotografias, videos o documentos de
archivo la labor creativa, tanto individual como colectiva, desarrollada por la artista en los
ultimos 40 afios. La complejidad de este proceso deviene precisamente de la naturaleza
eminentemente efimera de la que se suponia estaba compuesta la mayoria de su produc-
cion artistica. Por otro lado, y como la propia organizacion del museo subrayaba, «en un es-
fuerzo por transmitir la presencia de la artista y hacer sus actuaciones histdricas accesibles
a un publico mas amplio, la exposicidn incluyd las primeras re-interpretaciones en vivo de
las obras de Abramovic realizadas por otras personas, algo jamas hecho dentro del contexto @
del museo»''. Para ello, contaron con una serie de colaboradores externos (performers,
actores, bailarines, etc.) que participarian en la re-presentacion de las piezas originales de la
artista'. Finalmente y como el titulo de la exposicidn indicaba, la propia Marina Abramovic
realizd una accion que se desarrollo a lo largo de las aproximadamente 700 horas que durd
el periodo expositivo. En la pieza central de la muestra, The Artist Is Present (2010), Abra-
movic se sentd en silencio en una mesa, invitando pasivamente a que los visitantes tomaran
asiento frente a ella durante el tiempo que estimasen oportuno, siempre dentro del horario
de apertura del Museo. En este sentido, la participacion de los visitantes del Museo comple-
taba la pieza, permitiéndoles tener una experiencia intima con la artista y formar, temporal-
mente, parte de una obra de arte. Lo que deberiamos apreciar, tras un rapido analisis de los
tres mecanismos de presentacion que se usaron en esta exposicion, es que las diferentes
temporalidades que se usaron en la retrospectiva nos estan apuntando hacia un interesan-
te cambio en los mecanismos de presentacion del arte contemporaneo, los cuales se han

8 Lo que en espafiol podriamos definir como giro performativo estd integrado en una estrategia metodoldgica que se
basa en la apropiacion de los paradigmas de representacion del performance (artes escénicas y/o visuales) como mo-
delos de estudio para el campo de las ciencias sociales. El uso que nosotros le damos en este texto haria referencia a la
re-apropiacidn del término por parte de los discursos culturales.

9 El tipo de exposiciones que se han organizado han ido desde muestras con un fuerte sentido historiografico -como
podrian ser Out of Actions: Between Performance and the Object, 1949-1979, MoCA, Los Angeles (1998) o Life, Once More:
Forms of Reenactment in Contemporary Art, Witte de With, Rotterdam (2005) — hasta proyectos expositivos cuya finalidad
ha sido la re-presentacion de performances histéricos —como Performance Re-Appropriated, MuMoK, Viena (2006) -, o
casos donde lo que se busca es precisamente combinar ambos aspectos —como podria ser el caso de PER/FORM. Cémo
hacer cosas con (sin) palabras, CA2M, Madrid (2014) o Choreographing Exhibitions, Centre d'art contemporain de la Ferme
du Buisson, Noisiel (2013)-.

10 La exposicidn, que permanecio abierta desde el 14 de marzo hasta el 31 de mayo de 2010, se convirtié en uno de los
eventos del afio en la ciudad de Nueva York. Cada dia se generaron largas colas en el museo para formar parte de la
performance que Abramovic realizaba, generando una inusitada atencion social y mediatica.

11 Texto original de presentacion de la exposicion: «In an endeavor to transmit the presence of the artist and make

her historical performances accessible to a larger audience, the exhibition includes the first live re-performances of
Abramovic’s works by other people ever to be undertaken in a museum setting». Disponible en: https://www.moma.org/
calendar/exhibitions/964 [visitado el 03-11-2017]

12 Como indica Robert C. Morgan (2010), pese a los esfuerzos de Abramovic en preparar fisica y mentalmente a los
performers para desarrollar las acciones «the aura surrounding these vignettes was remarkably unconvincing. From the
perspective of this visitor, there was no energy, no real spunk».
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Figura 2: Maria Hassabi: Staging: solo (2017) Installation view at documental4, Kassel, Germany. June 7-September 17, 2017. Performer: Nancy Stamatopoulou
= Courtesy the artist; Koenig & Clinton, New York; The Breeder, Athens. Photo: Thomas Poravas.

nutrido de los modelos de produccion propios de otras disciplinas artisticas, como son los
conceptos de representacion o interpretacidn propios del mundo de las artes escénicas. Al
mismo tiempo, la triple formula temporal nos propone centrar nuestra atencion hacia los
conceptos que funcionan como comun denominador en la ecuacion performativa: si existen
constantes son las de tiempo y presencia.

A pesar de que ha habido multitud de proyectos expositivos que han participado de este
interés hacia lo performativo, The Artist is Present supuso un punto de inflexion que generé
una gran repercusion internacional. El éxito mediatico y, muy especialmente, el éxito en la
afluencia de publico de la muestra se tradujo en que multitud de centros de arte, museos

y demds espacios expositivos usualmente sometidos a un intenso escrutinio sobre sus
politicas culturales, y donde tristemente se llega a priorizar las cifras sobre el contenido,
observaron cémo el factor eventual de la obra artistica podia generar un interés viral y, con
ello, generar un flujo de publico que dificilmente puede competir con el nimero de visitan-
tes de las colecciones permanentes. Este, llamémosle, re-descubrimiento de la eventua-
lidad como mecanismo para la obtencion de unas mayores audiencias se ha traducido en
un resurgimiento del performance como disciplina artistica integrada en los mecanismos
actuales de produccion cultural. Observamos como, desde los mas diversos ambitos de las
instituciones museisticas, los programas expositivos se han visto reforzados con nue-

vas estrategias temporales y la consistente incursion interdisciplinar, disefiando desde el
campo de las artes visuales tanto programas como espacios especificamente destinados a
la realizacion de obras temporales. Con ello, se esta dando cabida a formatos hibridos que
en multitud de ocasiones llegan desde el campo de las artes escénicas, especialmente la
danzay el teatro contemporaneo, nutriendo y expandiendo de este modo los limites de las
disciplinas artisticas.

La fuerza de la duracién

Llegados a este punto, podemos afirmar sin equivocarnos que en la mayoria de las ins-
tituciones culturales de calado internacional trabajan para incrementar el peso del arte

ISSN 2387-1733 / E-ISSN 2444-3484



SECCION CAMPO

como experiencia. Tanto la mencionada retrospectiva de Abramovic como las propuestas
de Tino Sehgal’® (Stedelijk Museum, Amsterdam, 2015), Yoko Ono (Malba, Buenos Aires,
2016), Maria Hassabi (MoMA, Nueva York, 2016) [Figuras 1y 2] 0 las importantes exposiciones
organizadas alrededor del legado coreogréfico de artistas como Xavier Le Roy (Fundacién
Tapies, Barcelona, 2012), Boris Charmatz (Tate Modern, Londres, 2015) o Anne Teresa De
Keersmaeker (Wiels, Bruselas 2015) estan poblando los grandes museos de cuerpos vivos.
Marten Spangberg (2012) nos recuerda que:

«En una sociedad donde la propiedad inmaterial es un tema mucho mas apremiante que el idem
material, el museo almacenara las obras de arte en el patio trasero para instalar practicas de movi-
miento y procesos dindmicos en lo que antes se conocian como espacios expositivos»'“.

Ahora bien, ;qué supone la inclusion del cuerpo humano en el contexto aséptico del mu-
seo?, jcomo se adaptan estos espacios a las necesidades de sus nuevos inquilinos?, y ;qué
estrategias se siguen para adaptar los performances a las galerias? Repeticion, contem-
placién o interaccién con el publico estan integradas en una estrategia fenomenoldgica que
explora nuestra comprension del tiempo como una concepcion cultural y existencial. En los
nuevos planteamientos de inclusion del performance en las instituciones culturales, como
una disciplina consolidada en la reciente historia del arte, las propuestas se re-producen,
re-interpretany re-representan. Con ello, el tipo de performances del que aqui nos estamos
haciendo eco ha dejado de darle prioridad a la singularidad del evento, ya que se ve inmerso
en un evidente proceso de capitalizacion de lo efimero. Ello hace repensar otra cuestion inte-
resante: la relacion temporal entre el publico y el performer. Si, tradicionalmente, un perfor-
mance comienza y finaliza con un encuentro entre ambos, artista y publico, esa idiosincrasia
del encuentro efimero ha ido perdiendo consistencia en favor de otros mecanismos que

se adaptan mas efectivamente a las necesidades del formato expositivo. Especificamente,
podemos apreciar como la modalidad del performance de larga duracion'® o duracional, se
ha convertido en una férmula de performance paradigmatica dentro de los nuevos modelos
de produccion cultural. Pensamos que este hecho se debe a dos motivos especificos. El
primero seria que en este formato duracional la obra de arte (en su inmaterialidad y en su
atemporalidad) estd siempre a disposicion del visitante. Es decir, el performance acontece
independientemente de la participacion o presencia del publico. La segunda cuestion seria
que esta modalidad de performance se adapta perfectamente a la estructura temporal de
un museo, ya que encaja con los horarios de aperturay clausura de las galerias. Tan simple
como cierto. Este contexto de flexibilizacion temporal por parte del performance tiene su
contrapunto en la fisicidad de las acciones, ya que son los cuerpos de los performers los
que tienen que soportar esos horarios. Las repercusiones que ello acarrea son claramente
expresadas en una entrevista (Calonje, 2015:33) realizada a La Ribot, una de las artistas que,
proviniendo del mundo de la coreografia, ha escrito la historia reciente de la performance
como realidad museografica:

15

«El cuerpo humano no ha existido tradicionalmente en este espacio -las condiciones climéticas del
espacio estan disefiadas para los artefactos, no para los cuerpos. La temperatura del museo no se

13 Si hay un artista que ha sabido amortizar su estrategia creativa en este difuso espacio transdisciplinar del perfor-
mance, ha hecho una defensa acérrima de la inmaterialidad y lo eventual, tiene una lucha constante contra la documen-
tacion de sus trabajos y, todo ello, sin renunciar a la capitalizacion de lo efimero ese es Tino Sehgal. Sus trabajos son
presentados como situaciones en las que combina la danza, la accidn, la interaccion con el publico, etc. Pese a que su
trabajo es eminentemente inmaterial y no existen registros escritos ni documentacién del mismo, se vende por sumas
astrondmicas a los grandes museos. Estos contratos de compraventa también se ejecutan de una manera absolutamente
inmaterial, tan solo a través del intercambio verbal. Por ello, podriamos decir que su capacidad para monetizar lo inmate-
rial y lo efimero no tiene precedente en la historia del arte.

14 En el texto original: «In a society where immaterial property is a much more pressing issue than material ditto, the
museum will store art-works in the backyard and install movement practices and dynamic processes in what was pre-
viously known as exhibition spaces».

15 No disponemos en este articulo del espacio suficiente para exponer un estudio detallado sobre la relacion entre
performatividad y las politicas del tiempo, pero nos gustaria esbozar algunas de las ideas que planteamos en el articulo
«Durational Performance in time 2.0.» (Melgares, 2014:487-496), donde abordamos la adaptabilidad de los performances
de larga duracion a los tiempos impuestos desde las instituciones culturales. En su ensayo Evolucidn Creativa (1907), el
fildésofo francés Henri Bergson (1869-1941) analiza pormenorizadamente el concepto de duracidn. En este texto, Bergson
da alternativas al entendimiento general del tiempo como una construccion linea asociada con el capitalismo industrial.
Bergson propone que la duracion real es un «simple flux, una continuidad fluida, un empezar». Esta definicién sugiere
una vision del tiempo que es definitivamente no lineal o cronoldgica. Es precisamente con la llegada de la era de la
informacion, cuando la estricta segmentacion y cuantificacion del tiempo en unidades minimas tan tipicas del capitalismo
industrial parece convertirse en el ansiado flujo constante que introducia Bergson. En este contexto, los performances de
larga duracion han involucrado una determinada ética, persiguiendo la creacién de un entorno reflexivo donde publico y
artistas puedan compartir su tiempo, ofreciendo alternativas en los modelos de consumo temporal.
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adapta a las necesidades de la gente y menos aun a un cuerpo desnudo que tiene que pasar horas
trabajando/actuando alli. [...] El cuerpo estd marginado con respecto al objeto. Hay interés, si, pero
parece que proviene de los departamentos de marketing que tratan de disefiar nuevas formas de
consumo para el visitante de museos. Respecto al cuerpo, jtodo sigue dependiendo del sacrificio!
iSacrificio corporall»'®.

Encontramos una paradoja en esta relacién espacio-temporal entre el performance y el mu-
seo. Si los artistas del performance habian encontrado en sus cuerpos una herramienta para
cuestionar las industrias culturales, éstas le han devuelto la mirada con una perversa mue-
ca, ya que son precisamente esos mismos cuerpos los que han de someterse al imperio
temporal impuesto por los museos. Mientras dichas instituciones se esfuerzan en traducir
las sensibilidades artisticas en nuevas experiencias disefiadas para el publico, comproba-
mos como la naturaleza efimera del performance esta siendo desnaturalizada.

Conclusiones

El analisis que hemos desarrollado en este estudio, nos ha obligado a cuestionar ciertos valo-
res a partir de los que se construyd la mistificacion retérica del performance. La resistencia de
los artistas del performance a las presiones recibidas tanto de la economia de mercado como
de la sociedad del espectdculo, construida a partir de procesos inmateriales y/o estrategias
temporales alternativas, no han madurado como se esperaba, o por lo menos, podriamos
afirmar que estas intenciones progresivas han sufrido una severa transformacion.

Partiendo de las reflexiones que hemos expuesto, podriamos llegar a varias conclusiones.
La primera estaria relacionada con el idilio que esta surgiendo entre las formas eventuales
del performance y las estructuras institucionales del museo. Pensamos que esta relacion se
sustenta en una concepcidn tradicionalista del arte, que no es otra que la de la atemporali-
dad. A través de la programacion de performances de larga duracion, las instituciones mu-
seisticas, en lugar de abrazar lo efimero del performance, han distorsionado su capacidad
de transformacion temporal del acto en vivo hasta hacerla coincidir con sus necesidades'.
La segunda conclusion, como consecuencia de la primera, seria que esta atemporalidad se

—  construye a partir de la intervencion de lo corporal. Efectivamente, podemos apreciar cémo
el cuerpo de los performers se ha convertido en un contenedor de significados, es decir, se
han sustituido los documentos y archivos que transmitian las performances histéricas por
el cuerpo humano de profesionales de la representacidn para cubrir la misma funcion, o
dicho de otro modo, estos cuerpos se han transformado en archivos vivientes que pueden
re-interpretar y re-presentar indefinidamente dichas acciones efimeras.

Como acertadamente apunta Sven Litticken (2006: 187-188), quizas sea el momento de
replantear las retdricas que se construyeron alrededor del performance para poder formular
una alternativa discursiva a la del performance como fenémeno eminentemente progresivo.
Esta vision nos llevaria a nuestra tercera conclusidn. Pensamos que parte de la distorsicn
ontoldgica de los discursos progresivos del performance radica en una presuncion: la que
suponia el cardcter inmaterial y efimero del performance como una herramienta subversi-
va, dando por hecho que el concepto de tiempo y el de capital son fuerzas antagdnicas. Sin
embargo, como sabiamente nos apunta Jean-Frangois Lyotard (1998:73): «Lo que se llama
capital se funda sobre el principio de que la moneda no es otra cosa que tiempo puesto en
reservay a disposicion»; o, lo que es lo mismo, que el tiempo puede ser entendido como un
producto inmaterial que el capitalismo modifica, acelera y explota en orden de conseguir su
maxima productividad. Escapar a la ldgica del capital, definitivamente, no es una tarea facil.
En este sentido, y para concluir, podemos apreciar que tanto los procesos de archivo, docu-
mentacion y comercializacion de lo temporal como la transformacion del caracter efimero
del performance en una estructura duracional (integrado a las necesidades de las institucio-
nes del arte), podriamos entenderlos como mecanismos culturales que han facilitado una
capitalizacion de lo efimero.

16 En el texto original: «The human doesn't traditionally exist in this environment - the climatic conditions in the room

are designed for artifacts, not for bodies. The temperature of the museum is never adapted to the needs of people, and
even less to the naked body that has to spend hours and hours working/acting there. [...] The body is still marginalized
with respect to the object. There is a new interest, yes, but it seems also to came from marketing departments trying to
shape new forms of visitors consuming within museums... Regarding the body, everything still depends on sacrifice! Body
sacrificel»

17 En relacion con este aspecto aconsejamos la lectura de: Shalson, L. (2012). On Duration and Multiplicity. Performance
Research: A Journal of the Performing Arts, 17 (5), 98-106.
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