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Introduccio

Aquest apartat pretén abordar, de manera introductoria, la genealogia de les
practiques artistiques encarnades en l'art que situen com a eix d'analisi i crea-
ci6 dimensions com el cos, 'espai, la preséncia i I'absencia, l'efimer, la partici-
paci6 dels espectadors, etc. A partir dels anys setanta, amb els debats filosofics
sobre la desmaterialitzacié de l'art i el gir teatral en les ciéncies socials, aixi
com l'emergencia dels Estudis de Performance en dialeg amb un context politic
de lluites identitaries al voltant del sexe, el génere, la raca, etc., comengaran
a apareixer una serie de practiques diverses englobades sota el terme general
performance (body art, art d'accio, live art, fluxus, happening...). En un primer
moment, aquestes practiques entraran en tensié amb els discursos hegemonics
de l'art en els quals l'obra artistica és 1'eix central, perque desapareix l'aspecte
auratic de l'objecte i es potencia la relaci6 vivencial en l'ara i aqui, en un dialeg
entre performer, public, espai, accio i objectes activats en la performance.

Aquest canvi de paradigma, de la representaci6 sense reproduccio, obre una se-
rie de dilemes i interrogants, com el registre i la documentaci6 de l'art d'accid,
sobre com no caure de nou en una fetitxitzacié auratica dels objectes i docu-
ments de les accions ja realitzades, sobre la sobrevaloracio6 subversiva i politica
de la performance activista, o sobre el marge que té el puablic a I'hora de parti-

cipar en l'accio.
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Objectius

Els objectius que els estudiants han d'aconseguir amb l'estudi d'aquest material
son els segiients:

1. Estudiar la genealogia de les practiques artistiques que situen com a eix
d'exploraci6 la relaci6 del cos amb 1'espai.

2. Coneixer els principals debats, dilemes i interrogants que donen peu a
aquest tipus de practiques artistiques.

3. Analitzar i comprendre alguns exemples de practiques artistiques que
s'inscriuen en aquest tipus de llenguatge artistic.

4. Incorporar, si es vol, alguns d'aquests dilemes o llenguatges plastics en
p 8 q guatges p

l'obra artistica.
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1. El gir teatral en les ciencies socials i la
desmaterialitzacié de l'art cap a practiques de
creacidé encarnades

Durant els anys seixanta i setanta sorgeixen una serie de propostes artistiques
que exploren, des d'una aproximacio critica i rupturista, aspectes relatius a la
naturalesa de l'art, els condicionants ideologics, 'analisi del llenguatge, el pa-
per de la critica d'art i les institucions culturals, etc. Si la modernitat havia do-
nat protagonisme a una visio pura de l'art i autonomia respecte al context so-
cial, en aquest moment es buscara una desmaterialitzacié de l'obra en paral-lel
a la desaparicioé del concepte romantic d'autor i 'aura de I'obra. En aquesta
ruptura també trobem motivacions politiques i no només formals o estetiques,
com a oposicio a l'art elitista dels museus, a l'establishment cultural i a la mer-
cantilitzacio de I'objecte artistic com a signe d'estatus social, com s'aprecia en
l'ironic impuls dadaista dels ready-mades de Marcel Duchamp.

Quan al febrer del 1968 els critics d'art Lucy R. Lippard i John Chandler van
publicar l'article «La desmaterialitzacié de 1'art», i especialment des del mo-
ment en qué Lippard va publicar, cinc anys més tard, «Sis anys: la desmate-
rialitzacié de l'objecte artistic de 1966 a 1972», es van establir les bases del
que arribaria a ser un Us acceptat de l'etiqueta «<immaterial» per a referir-se a
aquelles manifestacions artistiques en les quals la idea prevalia sobre l'objecte
fisic. L'argument base de Lippard (2004 [1973]) sostenia que durant la decada
dels seixanta s'havia produit un pas determinant en la producci6 artistica: des
d'un art que prioritzava l'objecte i 'obra fisica i visual fins a un art el motor
essencial del qual era la idea i el procés mental o, en paraules del classic as-
saig del teoric de l'art Sim6n Marchén Fiz, «de I'art objectual a 1'art de concep-
te» (Marchan, 1997).

Lippard i Chandler van considerar que aquest tipus d'art sorgia en dues direc-
cions: l'art com a idea i I'art com a acci6. Aquestes dues direccions ens perme-
ten comprendre la diversitat de corrents artistics que sorgiran en aquest mo-
ment, unes més basades en la idea, el llenguatge i el conceptualisme (art con-
ceptual, minimalisme), i altres més basades en el moviment, 1'accio, la gestu-
alitat i I'equiparaci6 de l'art amb la vida (happening, fluxus, performance, body
art). Idees com ara la desmaterialitzacio, la presencia de la lingiiistica, el pas a
l'acci6 o el transit de l'objecte a la vivencia del procés estan vinculades, en el
fons, amb la resisténcia a la primacia del regim visual, tal com va argumentar
I'historiador de l'art Martin Jay (1993) amb exemples com el «Dibuix esborrat
de Willem de Kooning» (1953) de Robert Rauschenberg, «El buit» (1958) d'Yves
Klein i les escultures de vapor de Robert Morris, per citar-ne alguns. Aquests
exemples suposen una resistéencia tant a la supremacia del régim visual com
a la idea tradicional d'escultura i obra d'art. En el primer cas, 'artista Robert

Rauschenberg demana a l'artista Willem de Kooning que esborri un dels seus
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dibuixos com a acte artistic. En el segon exemple, Yves Klein va buidar com-
pletament una galeria d'art per posar en relleu que I'art ja no consistia a imitar
les coses visibles ni a tractar de fer visible l'invisible, sin6é que es pot treballar
directament amb l'invisible i el buit. En el tercer cas, Robert Morris feia servir
el vapor per a les seves instal-lacions escultoriques, un material efimer que
desapareix, de manera que subratllava també aquesta idea de la immaterialitat
i invisibilitat de l'art com a element d'exploraci6 i reflexi6.

A partir de la crisi de I'objecte artistic tradicional i la necessitat de buscar noves
extensions de 1'art, les diverses poetiques de les decades dels seixanta i setanta
respondrien davant d'aquestes problematiques amb una exhaustiva revisié del
material fisic. Aixo conduiria molts artistes cap a un interés per elements com
I'esdevenir, l'atzar, el temps, tot alld que es consumeix i s'esvaeix, o la presen-
cia, i a un marcat caracter processual de les obres, condicionat pel temps fisic,
I'efemeritat, els materials de propietats subjectes al canvi. Un altre aspecte que
es qliestionara sera la idea tradicional d'«obra d'art», com s'aprecia en els es-
crits de l'artista conceptual Joseph Kosuth, especialment en el seu assaig Art
i filosofia, Ii II del 1969. En oposicio6 a la definicié formalista, exclusivament
centrada en els aspectes estétics, Kosuth entén que la condici6 artistica rau
Unicament en el concepte proposat per l'artista, i que la materialitat de I'obra
no té valor artistic en si mateix, ja que només serveix com a mer testimoniatge

documental del concepte que es pretén transmetre.

Per a la critica de 1'art formalista, el valor artistic d'un objecte es trobava en la
qualitat estetica que prové de la forma interna, és a dir, del conjunt de trets for-
mals. En la planimetria (flatness) del llen¢ expressionista abstracte s'aconseguia
aquesta plena delimitacié, depuracio i realitzacié de la qualitat estetica: els
trets formals passaven a un primer pla —comptant-hi la condici6é especifica-
ment objectual i tridimensional del llen¢ mateix—, que era concebut tnica-
ment com a mer suport de qualitats formals. En canvi, per als artistes i critics
d'altres corrents, com l'art minimalista, I'exploracié formal i estética se situava
en un altre lloc. L'art minimalista és un corrent artistic contemporani que va
sorgir als Estats Units durant els anys seixanta. El terme minimalisme en l'art va
ser emprat per primera vegada el 1965 pel filosof de 'art Richard Wolheim en
un article per a la revista Art Magazine. Aquest corrent artistic va transformar la
concepcio6 de la relaci6 de l'obra d'art amb I'espai circumdant i va reduir-ne les
obres als elements fonamentals i minims (geometries simples, repetici6 i seria-
litat d'un mateix material, estructura o forma, materials industrials que neces-
siten poca manipulacid, etc.), com a critica a certes manifestacions artistiques
del moment que eren molt recarregades, com el pop art. Les seves grans escul-
tures no persegueixen la creaci6 de formes significants que les diferenciessin
dels objectes quotidians, siné que la seva especificitat se centrava en aquesta
mateixa materialitat i objectualitat amb la qual es produeix I'experiéncia ar-
tistica, és a dir, consisteix a experienciar la contundéncia d'un objecte fisic de
mida gran com a afirmacié de l'escultura i els seus materials, la seva forma i

orientacio en l'espai.
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Els artistes minimalistes reivindicaven el caracter especific dels objec-
tes, la seva singularitat i identitat material, univoca i literal. La identi-
tat artistica de les obres minimalistes continuara residint en la forma
dels objectes exposats, encara que aquesta forma no s'entengui com una
qualitat intrinseca, autonoma i permanent continguda en un suport
(lleng, pedestal), sin6 com el resultat de les interaccions extrinseques i
concretes que l'objecte manté amb l'espai circumdant i amb els espec-
tadors i espectadores. A partir de l'interés per la materialitat especifica i
literal de l'objecte, es donara pas a una nova inquietud que qiiestionara
la necessitat de dur a terme 1'execucié material i concreta de 1'obra, és a
dir, la mateixa construccio de l'obra, i d'aquesta manera es desplacara
l'interes cap a l'experiéncia i la percepcidé d'aquesta.

Aquest desplacament cap al predomini de 'acci6 i la desmaterialitzaci6 de I'art,
tot i que encara utilitza artefactes, ens acosta a l'interes pel caracter ordinari
dels objectes davant dels «tradicionals materials nobles de l'escultura» (bron-
ze, marbre, pedra o fang), la qual cosa suposa un distanciament enfront de la
centralitat de la figura de l'artista classic (pintor/escultor) i també enfront de
la perdurabilitat del seu treball i les seves destreses. L'obra fisica es converteix
en un mer residu documental de la veritable obra d'art, que és l'experiéncia
mateixa, la idea, el concepte que hi ha en 1'objecte. Un altre element que cal
ressaltar d'aquest gir «immaterial» és que requerira una implicacié més gran
per part de l'espectador, no només en la manera de percebre l'obra i relacio-
nar-s'hi, sin6 amb l'acci6 i la participaci6 per a completar-ne el significat. Ai-
xi, diversos corrents artistics posaran l'accent o bé en la idea, el concepte i el
llenguatge (art conceptual), o bé en la implicaci6 social i politica (performan-
ce), o bé en el cos (body art) o la natura (land art i arte povera), etc. Aquestes
preocupacions i debats intel-lectuals i artistics es podrien englobar al voltant
de tres eixos o «girs culturals» que van ser presents en el context de lluites
academiques i nous camps de coneixement que s'hi interessaven i altres prac-
tiques emergents, i que expliquem a continuacio.

1) El gir lingiiistic: accentuava la importancia del llenguatge oposat a la per-
cepci6 i emfatitzava la textualitzacié de la cultura, la qual cosa produia un
canvi d'emfasi de la literatura a la cultura popular, la comunicacio, les practi-
ques de creaci6 de significat, la circulacié de discursos, la constituci6 narrati-
va de la subjectivitat, els actes de parla i d'escriptura, etc. En el cas especific
dels estudis culturals, es va apostar per l'estudi dels mitjans de comunicaci6
com a alfabetitzadors de les classes populars i l'interes per les practiques de re-
cepcid, consum i construccié de significat. Com hem vist, aquelles practiques
artistiques basades en la idea i el llenguatge s'inscriuen en aquest gir (art and
language, art conceptual...).

Aproximacions textualistes
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Les aproximacions textualistes insisteixen en la naturalesa construida dels significats, i
posen en relleu els elements politics implicats en aquests processos d'inscripcié dels com-
ponents socials, culturals i historics en els textos (tant literaris com visuals). En la post-
modernitat s'entén que els discursos socials es perpetuen per mitja de textualitzacions,
ja siguin paraules o imatges, que condensen significats culturals, construccions ideolo-
giques i estetiques, imaginaris i representacions. A La interpretacio de les cultures (1973),
I'antropoleg Clifford Geertz argumentava que la cultura funciona com un conjunt de
textos i que, per tant, les societats contenen en si mateixes les seves propies interpretaci-
ons; I'anic que cal és aprendre la manera de tenir-hi accés. Per mitja d'aquests textos es
podia analitzar la construccié d'autoritat i les formes hegemoniques de veure i compren-
dre les representacions socials i culturals, aixi com les ideologies ocultes i naturalitzades.
Amb aquestes noves maneres de «llegir» les realitats culturals, s'ha tractat de qliestionar
l'aparent caracter estable dels significats i I'aparent neutralitat de les representacions per
donar compte de les codificacions culturals i les ideologies i relacions de poder inscrites
en els textos culturals (una pel-licula, una can¢d, una obra d'art, etc.).

2) El gir visual: focalitzava les implicacions politiques de certes practiques
visuals i se centrava en l'estudi de les imatges en relacié amb la circulaci6 i
el poder de mediacié de les representacions, la incorporacié del plaer en les
maneres de veure i les practiques d'espectatorietat en el «consum» del que és
visual, la formacio de la identitat, etc. De la mateixa manera, que en els estu-
dis culturals hi va haver un desplacament en relacié amb la literatura, en els
estudis de cultura visual se subratllara la necessitat d'una separacio respecte a
la historia de l'art, que no atenia altres practiques emergents que es distancia-
ven dels canons d'art tradicionals i no estaven tan atentes a les qiiestions del
context sociopolitic.

3) El gir teatral: emfatitzava el rol oblidat del cos i posava en escena la im-
portancia de les practiques de corporitzaci6 i 1'Gs de conceptes «teatrals» per
comprendre les formes actuals de configuraci6 identitaria, aixi com l'estudi
d'aquelles practiques vinculades als rituals i la performance. Els Estudis de Per-
formance s'interessaran per la discussié sobre l'encarnaci6 del discurs, la repre-
sentacio, la identitat i el cos (Jones, 1998), l'analisi de les estrategies mitjan-
cant les quals opera el poder, la cerca de tactiques de resisténcia i politiques
d'experimentacio, l'abandé gradual del teatre i la reivindicacio de la performan-
ce i l'etnografia com a practica politica, etc.
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2. L'emergencia dels Estudis de Performance en un
context social i cultural d'efervesceéncia militant i
politica

Cal situar l'estreta relaci6 entre performance i cultura visual en el context edu-
catiu de I'educaci6 de les arts visuals, quan va apareixer el primer Departament
de Teatre america a 1'Escola de Belles arts i Arts Aplicades Carnegie Mellon’s Sc-
hools of Fine and Applied Arts el 1914. Uns anys més tard, quan la performance
es va erigir com una eina provocativa per a la innovacio artistica en els anys
seixanta i setanta, les escoles d'art van creure necessari replantejar els seus pro-
grames d'estudi i metodologies pedagogiques amb la finalitat d'incorporar la
performance en els seus curriculums d'art. Definits com una antidisciplina, una
interdisciplina o una postdisciplina i, fins i tot, una indisciplina, els Estudis de
Performance es van anar consolidant a partir dels anys vuitanta. L'emergencia
d'aquests estudis coincideix amb l'auge de les narratives personals a partir de
la Segona Guerra Mundial, quan als Estats Units es produeix un increment
de l'escriptura de memories i autobiografies que, juntament amb els nous mo-
viments identitaris organitzats al voltant dels drets civils, van generar un in-
tereés per donar veu a l'experiencia dels subjectes mitjancant narratives com
I'etnodrama, la biografia dramatitzada, 1'autoetnografia, 1'storytelling, etc., o els
processos d'autoconsciéncia marxistes que les feministes posaran en marxa
amb el lema «el que és personal és politic». Aquestes narratives, a vegades ma-
terialitzades en performances (principalment per les artistes feministes), posa-
ran en primer pla la qliesti6 de la formacio de la subjectivitat en relacié amb el
genere, la sexualitat, 1'edat, la raca, el trauma, les cultures de la malaltia, la dis-
capacitat, etc. No obstant aixo, no sera fins al periode posterior al 1960 que la
performativitat esdevindra el model dominant per a comprendre 1'articulaci6é
del subjecte i la identitat en la contemporaneitat.

En els anys vuitanta, I'antropoleg Victor Turner i el dramaturg Richard Schech-
ner fundaran 1'anomenat camp dels Estudis de Performance a la Universitat de
Nova York, que es repetira en molts altres departaments i escoles de teatre i arts
(Universitat de Northwestern, Goldsmiths), també en congressos (Institut He-
misferic de Performance [HEMI], Performance Studies International [PSI]) i revis-
tes especialitzades (Hemisférica Revista, etc.). Aixo ampliara l'espectre d'interes
cap a practiques socials, culturals, rituals i artistiques, fins al punt que afirma-
ran que encara que no tot és performance, gairebé tot pot interpretar-se com
si fos una performance. El terme angles performance no és un mot d'as exclu-
siu en el camp de les arts visuals; també es fa servir en ciencies socials com
I'antropologia o la sociologia, a més d'utilizar-se habitualment per descriure si-
tuacions quotidianes: aixi, en angleés es parla de la performance d'un treballador
(pel que fa al rendiment i l'eficacia); de la performance d'una cotitzaci6é banca-
ria (optimitzacid); de la performance d'un ordinador o d'un televisor (operati-

vitat); de la performance d'un esportista, etc. També es parla de les performances
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culturals (Schechner, 2002) o el que Turner (1980) anomena els ritus i drames
socials. Aquests usos es refereixen a l'habilitat de «performar» (executar) una
série de comportaments historicament construits que sén apresos i reproduits
com a protestes, carnestoltes, performances artistiques, histories orals, rituals
de la vida quotidiana. Els Estudis de Performance tenien i tenen el compromis
d'estudiar la construcci6 social de les relacions que s'erigeixen al voltant dels
sistemes de creenca ideologics que ens constitueixen i que organitzen la nos-
tra experiéncia mitjancant les representacions i regulacions culturals. Per aix0
distingim tres aproximacions culturals que ens ajuden a comprendre la perfor-

mance:

1) Performance cultural: I'antropoleg america Milton Singer va utilitzar per
primera vegada el 1959 el terme performance cultural. Singer inclou en aquesta
categoria tots els esdeveniments estetics, rituals i cerimonials que proporcio-
nen un sentit als valors i les prioritats d'una cultura concreta. Per performance
cultural s'entén el conjunt d'accions socials repetides i caracteritzades per un
lapse de temps limitat, és a dir, amb un principi i un final, i que necessiten
un grup de performers, una audiencia, un lloc, un temps i una ocasié per a
construir-se. En general, en aquesta topogratia s'engloben les performances més
tradicionals emmarcades per convencions culturals: operes, circs, carnavals,
festes religioses, poesia, casaments, funerals, graduacions... També podem si-
tuar en aquesta categoria tant els happenings artistics com els concerts de rock,
les manifestacions politiques dels anys seixanta, els shows drag, les raves i els
rituals de diferents cultures, aixi com practiques com ara la dansa, la musica, la
comedia, el teatre, el cinema i l'entreteniment. Aquesta categoria no es distin-
gia gaire de la tercera, el drama social, que també inclou la conceptualitzacio
del ritual com una performance cultural.

Les performances culturals sén ocasions mitjancant les quals ens definim com
a cultura o societat i en els quals ens veiem reflectits; hi dramatitzem les nos-
tres histories i mites col-lectius i alhora ens hi presentem mitjancant altres
alternatives. Aquestes practiques ofereixen oportunitats a la comunitat, tant
per a canviar com per a romandre igual. La performance cultural s'ha teoritzat
com un catalitzador de transformaci6 personal i social. Com veurem més en-
davant en els apartats 5 i 7, la practica artistica de l'art performance emergeix
als Estats Units als anys seixanta des de diferents faccions amb la finalitat de
descentrar l'art europeu patriarcal i etnocéntric, i va ser explorat no només
de la ma d'artistes, sin6 també com a practica politica activista de visibilitat
i dentincia per part de col-lectius minoritaris al voltant del génere, I'étnia, la
classe social o l'opci6 sexual.

2) Performance social: en aquest tipus de performance 1'acci6, la reflexio i el
proposit no estan tan marcats com en la performance cultural. Les performances
socials son les interaccions ordinaries del dia a dia dels individus, aixi com
les conseqiiéncies d'aquestes interaccions. A les performances socials sovint no
s'és conscient que els actes estan culturalment regulats. Aquest tipus de perfor-

mances poden ser exemples de practiques simboliques particulars de cultures i
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subcultures. Les teories del socioleg Frving Goffman s'englobarien en aquesta
categoria. Goffman va ser un dels teorics més destacats per fer servir el model
dramatuargic aplicat a la realitat social. Les seves analisis (Presentacio de la per-
sona en la vida quotidiana, 1956) sobre el comportament en la vida diaria es
regeixen per la metafora teatral, és a dir, despleguen els recursos teatrals de la
vestimenta, 1'aparenca personal, els diversos escenaris socials i 1'atrezzo amb la
finalitat de generar la impressio6 desitjada per a una audiéncia. Els exemplesi el
vocabulari que utilitzava Goffman van tenir un resso particular per als acade-
mics de la performance, que intentaven veure el que és teatral des d'altres llocs
fora de 'escenari. Goffman va parlar de la codependéncia entre l'escena i tot el
que en queda fora, dels espais que desbordaven el teatre com a oficines, escoles
i un altre tipus d'espais quotidians. També va fer referéncia als individus com
a «actors socials», els quals representaven «escenes» i «rutines» definides com

a «patrons preestablerts d'accié» que estructuren les trobades situacionals.

Esquemes de Richard Schechner en els quals mostra la xarxa de connexions i relacions de
diverses practiques que s'engloben sota I'epigraf de performance: practiques religioses, socials,
culturals, artistiques i quotidianes.

Rites, ceremonies

3
Origins of theater
Thewsb in Eurasia, Africa, the Pacific, Asia
Shamanism The fan
2 4 Eruption and
Historic shamanism Origins of European resolution of crisis
and rites theater
7
Prehistoric shamanism Performance in
and rites everyday life, sports, e

5
Contemporary environmental theater

9
Play and crisis behavior

6
8 Dialogic and body

entertainments

Play

Performance in psychotherapies Art-making
everyday life \\// process

Ethological studies of ritual
Ritualization

Font: http://www.icosilune.com/category/research/readings/page/6/

3) Drama social: 'antropoleg Victor Turner va desenvolupar el concepte de
drama social a The Ritual Process (1969) i From Ritual to Theatre (1982), basant-se
en les aportacions que l'antropoleg Arnold van Gennep va fer a Rites de pas-
sage el 1908. Gennep va tractar d'aportar un model que permetés analitzar
I'organitzaci6 del ritual en el procés de transici6 dels individus —o d'una soci-
etat sencera— que van d'una situaci6 social a una altra. En un drama social es
genera una ruptura de la unitat social per a donar pas a una serie de desacords
que produeixen un conjunt de canvis temporals, tant a escala personal, com
cultural i social. Turner es va concentrar en l'analisi de les cerimonies en les
quals els individus passaven d'un estatus social al qual pertanyien a un altre de
diferent (com el ritual del matrimoni, funerals, els rituals estacionals, la puber-
tat...). Aquesta transicio esta associada als «ritus de pas» com, per exemple, els
ritus que se centren en el canvi de la infancia a l'adultesa, com tradicionalment
es feia en les festes de posada de llarg per a les noies que havien tingut la seva
primera menstruacié. Segons Gennep, els ritus de pas tenen una estructura
dividida en tres parts: la separacio, la liminalitat i la reintegracié. Turner els
redefineix en ruptura, crisi, reparacio i resoluci6. Amb aquestes aproximacions
s'amplia la noci6é d'experiéncia i performance a qiiestions d'ocupacié d'espai,
temps, realitat ptablica, lector, observador, participant, comunitat, audiencia
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i transformaci6. Per a Turner la performance —sigui cultural, social o artistica—
sempre té lloc sota el marc d'una estructura o antiestructura. Aquest moment
d'antiestructura coincideix amb la fase liminal, que significa 'llindar' o 'espai
intermedi' indefinit d'un estat i estatus social a un altre. Molts artistes i teorics
veuran en aquesta situacié liminal d'indefinicié una oportunitat transgressora
i politica de la performance per a reivindicar-la com una practica subversiva a
mig cami entre art i vida, preséncia i abséncia, norma i canvi; potser en una
visi6 excessivament positiva de les possibilitats politiques de la performance, ja
que no es pot garantir per endavant que aquesta ruptura sigui realment «efi-
cac».

La performance es convertira, doncs, no nomeés en una metodologia i una prac-
tica artistica, sin6 també en una eina analitica i un marc conceptual per a com-
prendre com funcionen les practiques socials en la configuracio6 de la subjecti-
vitat. Es a dir, representar no només implica indicar una realitat, sin6 crear-la,
falsejar-la, resignificar-la i recontextualizar-la. Per als Estudis de Performance, el
mot angles performance s'estudia des de les seves multiples accepcions: aconse-
guir, actuar, representar, jugar, comportar-se, exercir, executar, realitzar, prac-
ticar, dur a terme, aparentar, constituir, produir, treballar, ser eficient, esdeve-
niment, etc. i, com veurem més endavant, la performance sera una practica po-
litica que permet posar el cos i l'experiéncia subjectiva en el focus central de
la practica artistica i explorar les connexions entre l'art efimer, els rituals, les

normes, les convencions, els estereotips de representacio, etc.
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3. Art minimalista i instal-lacions: art i objectualitat,
teatralitat i posicionament de 1'espectador

El terme instal-lacié el va fer servir per primera vegada l'artista Donen Flavin el
1968 per a designar les seves obres espacials amb tubs fluorescents agrupats que
donaven un caracter immaterial a 1'espai expositiu. Se sol considerar que les si-
tuacions ambientals creades pels artistes minimalistes van ser les primeres ex-
periencies d'art d'ambient (environment), és a dir, obres pensades i fetes en fun-
ci6 de l'espai i, per tant, amb un marcat caracter d'experiéncia tnica i irrepeti-
ble, de site-specific i d'espai expandit. Va ser la critica d'art Rosalind Krauss qui
va desenvolupar la idea de I'evolucio de l'objecte escultoric en el «camp expan-
dit». D'aquesta manera va obrir les formes tradicionals d'entendre l'escultura.
Les instal-lacions artistiques com a formes escultoriques expandides obren un
canvi de sensibilitat que va experimentar també I'art minimalista en desfer-se
del pedestal i aproximar-se a l'espai de 1'espectador. Com van afirmar Oliveira,
Petry i Oxeley (1994, pag. 7):

«La instalacién, como disciplina hibrida, estd configurada por diversas referencias; in-
cluye arquitectura y performance en su parentesco y también contiene diversidad de ca-
minos de las artes visuales contemporaneas. Al cruzar las fronteras entre las distintas dis-
ciplinas, la instalacién es capaz de cuestionar su autonomia individual, su autoridad y
por ultimo su historia y su relevancia en el contexto contemporaneo».

Llavors encara no s'havia institucionalitzat el terme instal-lacio, per la qual cosa
s'utilitzaven altres conceptes com ambients, llocs i fins i tot escultures. E1 movi-
ment minimalista va introduir elements teorics crucials per a la practica i per a
I'analisi de les instal-lacions, principalment en relacié amb la incorporacio de
I'espai circumdant i que s'englobava en 1'experiéncia estéetica de I'espectador,
per comprendre aix{ la relaci6 entre obra i entorn i entre obra i espectador. Per
exemple, l'escultor minimalista Robert Morris es va interessar per la manera
com l'espectador percebia i interactuava amb l'obra d'art. En paraules de Mor-
ris (2000, pag. 27):

«Se trataba de una confrontacién con el cuerpo. Se trataba de la idea de que el objeto
retrocede en importancia. De la participacién en una experiencia completa que incluye
el objeto, tu cuerpo, el espacio y el tiempo de tu experiencia».

Amb el minimalisme es comenca a entendre 1'obra d'art com a element gene-
rador d'espai, allunyant-se de la idea d'escultura autonoma i, a poc a poc, afer-
rant-se a la idea de l'ambient i la preséncia en relacié amb l'espai que conté
l'obra i l'espai que l'envolta, mitjancant el qual 'experiencia de l'espectador
no es limita a un acte de contemplacio, sin6 que pot traslladar-s'hi i desen-
volupar-s'hi. Aixi i tot, en el seu moment, 1'art minimalista com a moviment
d'avantguarda va ser qliestionat des de l'inici, especialment pels critics d'art
Clement Greenberg i Michael Fried, per als quals la noci6 d'ambiental va donar
pas a la noci6 de teatral com un adjectiu de desqualificaci6 pejorativa. En un
text que Fried va publicar el 1967 titulat Art i objectualitat, I'autor feia servir
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el terme teatralitat per referir-se a 1'obra de Donald Judd i Robert Morris i a la
seva excessiva dependencia de l'espai i del temps, és a dir, a la literalitat de la
condicié materica i objectual de 'obra d'art en detriment del que Fried consi-
derava que havien de ser els atributs d'una escultura.

Robert Morris. Sense titol (1969). Escultura composta per una serialitzacié de tires de feltre que
componen una geometria tova d'un material industrial, tractat amb una serie de talls formals
paral-lels. L'estructura esta penjada a la paret, amb la qual cosa s'aconsegueix un efecte que
Juga amb la gravetat.

Font: https://www.moma.org/learn/moma_learning/robert-morris-untitled-1969

Amb el mot teatral no es referia inicament a tot allo fictici i artificiés, sind
precisament a la incorporacié de l'espai, l'escena, I'entorn i el subjecte receptor,
és a dir, a un sentit de literalitat i materialitat dels objectes i els cossos. Tant per
a Fried com per a Greenberg la inclusio de la temporalitat suposava allunyar-se
de les categories pures de la pintura i de l'escultura, ja que 1'obra es convertia
en generadora de situacions que introduien l'espectador en l'experiéncia del
temps i de l'espai. Fried (2004, pag. 140) afirma:

«Parece que depende del espectador, estd incompleta sin €], le ha estado esperando».

Sabem que tota obra d'art exigeix una participacio activa de 1'espectador, pero
del que s'acusa el minimalisme és de convertir-se en art només perque pro-
dueix un efecte en l'espectador. No és que es qiiestioni que l'experiencia de
I'objecte escultoric inclogui una dimensié corporal (la de 'objecte artistic i la
de 'espectador), sind que l'espectador es converteixi en un cos conscient de si
mateix —que es veu veient en 'obra- i no s'«abandoni» a l'experiéncia estetica,
a aquesta concepcié autonoma, pura, descorporitzada i universalista de la vi-
si6 defensada per tots dos critics d'art, i exemplificada en 1'abstraccio pictorica
d'un Jackson Pollock o un Mark Rothko.

Cal assenyalar que, anys abans que Fried formulés el concepte de teatrali-
tat aplicat a l'analisi de la practica artistica, una série de practiques rupturis-
tes dels seixanta van plantejar un canvi en el paradigma visual modern amb
l'exploraci6 i la reintroduccié d'elements narratius que van situar l'espectador
com a agent important, en incorporar estrategies d'interpel-lacié com un ele-
ment estructural de 'obra. Ens referim a algunes obres d'art pop que ja havien

comencat a aproximar-se a la mateixa idea i a convertir-se en tridimensionals
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i projectant-se dins de l'espai real de 1'espectador. Aquestes obres, no obstant
aixo, prohibien la circulacié del visitant, a diferéncia de les instal-lacions mi-
nimalistes. La teatralitat a la qual es refereix Fried no és una teatralitat basada
en els canvis de rol, de vestuari o d'actuacio, siné que té relacié amb l'escenari,
l'audiéncia, la temporalitat, l'espai i la historicitat.

El rebuig a l'experiéncia es posa en tensi6 amb un altre corrent contempo-
rani important en l'art, que bevia de les fonts fenomenologiques del filosof
franceés Merleau-Ponty, i que se centrava precisament en 1'oposat, és a dir, en
l'experiéncia corporitzada amb objectes relacionals i performances. Critiques
d'art com Rosalind Krauss van argumentar que la consciéncia corporal de
I'espectador en el minimalisme indica la superacié d'una concepci6 exclusiva-
ment visual de la interpretacio artistica en valor d'una experiéncia fenomeno-
logica que supera la tradicional dualitat metafisica entre el subjecte i 1'objecte,
idona complexitat al paper del cos en un espai i temps concrets en la percepciod
de 1'obra artistica. El lloc sera cada vegada més una constant en l'art dels anys
setanta i en molts moviments artistics, que no amagaran el paper determinant
de I'espai en la gestaci6 i definici6é de 1'obra d'art i les seves particulars maneres
de percebre el mén: art natura (land art), ar pobre (arte povera), instal-lacions
immersives en les quals es desdibuixen les fronteres entre el percebut i el que
percep, el subjecte observador i I'objecte de representaci6; en definitiva, espais
en els quals no només els objectes, sin6 també els cossos, son reconfigurats

com a obra.

Com veurem en els apartats segiients, coincideixen en el mateix moment
d'aquest debat diverses practiques més afins a aquesta linia fenomenologica,
que situen d'una manera molt més activa la presencialitat i la participaci6 de
l'espectador, aixi com el desplacament de I'obra artistica al cos del performer, i
que han inspirat moltes de les practiques artistiques contemporanies. Es el cas
de practiques com el happening, el fluxus, el body art o l'art de performance. Cal
assenyalar que, quan Fried parlava de teatralitat, en cap moment feia al-lusié
en el seu text a la connexi6 que hi havia en aquesta época amb les performances
activistes dels anys seixanta i setanta, ni a les influéncies que estaven tenint
en una part important de 'art del moment. La seva noci6 de teatralitat no es
connecta amb les performances activistes. El mateix any en que Fried publica
Art i Objectualitat, el filosof Hans Robert Jauss escriu 1'Estetica de la Recepcid,
un text que concep l'espectador-receptor-lector com a agéncia. Aquesta anali-
si se centra en l'ambit de la negociacio i l'oposici6é del significat per part de
l'audiéncia, entenent que un text (ja sigui un llibre, una pel-licula, una escul-
tura o qualsevol altre tipus de treball creatiu) no és acceptat passivament, si-
no6 que l'espectador és capag d'interpretar-ne els significats sobre la base del
seu bagatge cultural i les experiencies viscudes. Aixi doncs, el prejudici teatral
quedara enrere i el gir teatral marcara moltes practiques artistiques que repren-

dran molts dels elements del camp de les arts esceniques, com la preséncia,

El concepte d'ageéncia

En I'ambit de la filosofia i la so-
ciologia, el terme agéncia es
refereix a la capacitat que te-
nen les persones d'actuar en
el mén en relacié i negocia-
cié amb les estructures socials
dominants. Per als moviments
minoritaris, aquest ha estat un
concepte clau lligat a la nocié
d'identitat, és a dir, de quina
manera ser dona, ser indige-
na, o negre o de classe obre-
ra en relacié amb les estructu-
res socials desiguals i opresso-
res d'aquestes identitats dona
un marge d'acci6é en el mén i
genera reivindicacions politi-
ques i critiques per al canvi so-
cial d'aquestes estructures que
coarten l'agéncia.
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l'actuacio, els gestos, la teatralitat, la intersubjectivitat, el temps dramatic...
Aixi doncs, aquests elements seran recuperats, reapropiats i resignificats en
moltes practiques artistiques del nostre temps.

Rosemarie Castoro

Aquesta artista va ser una clara exponent del minimalisme, encara que la seva obra també
té punts de contacte amb l'art conceptual, la performance, I'abstracci6 i la poesia concreta.
Castoro es va formar com a ballarina i coredgrafa al New Dansi Group de Nova York i va
estudiar art al Pratt Institute. E1 1970, 1'artista va comencar a fer instal-lacions compostes
de panells de guix ombrejats amb grafit en els quals combina dibuix, pintura i escultura,
i que alhora li serveixen d'escenari per a les performances. D'entre les seves obres, destaca
Parany de castor, composta per elements allargats de fusta polida en forma d'estaques que
tanquen un espai i simulen un parany. En el titol I'artista fa un joc de paraules amb el seu
cognom (castor-castoro) i també planteja una simbologia feminista. L'artista interactuava
amb les seves escultures ballant o fentperformances en dialeg amb les peces.

Font: http://fondodocumental.villadeainsa.com/blog-fondo-documental-arte-contemporaneo-miguel-marcos/
rosemarie-castoro-macba, https://www.ccma.cat/tv3/alacarta/33-recomana/rosemarie-castoro-macba-fins-el-15-
dabril-2018/video/5709582/, https://twitter.com/hashtag/rosemariecastoro
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4. Fluxus, happening i participacio

4.1. Fluxus

El moviment fluxus va ser concebut per l'escriptor america, artista de perfor-
mances i compositor George Maciunas (1931-1978) el setembre de 1962. Va
organitzar s I'Stadtisches Museum de Wiesbaden (Alemanya) un festival cen-
trat en la musica experimental que va acollir durant quatre caps de setmana
artistes de diverses disciplines. A partir d'aquell esdeveniment es van agrupar
sota el terme fluxus una serie de concerts, manifestos, accions d'art public, per-
formances i edicions que es van dur a terme entre principis dels anys seixanta
i mitjan deécada dels noranta del segle passat, tant a America del Nord com a
Europa i el Japo. Entre els artistes relacionats amb aquest corrent trobem La
Monte Young, George Brecht, John Cage, Yoko Ono, Wolf Vostell, Dick Hig-
gins, Nam June Paik, Charlotte Moorman, Josep Beuys... Tots aquests artistes
estaven compromesos amb la musica experimental, la poesia concreta, les per-
formances i el video experimental. Entre les diverses obres d'aquests artistes,
destaquem Pega per a piano niimero 13 de Nam Jun Paik (1964), en la qual
l'interpret clava les tecles de piano amb martell i claus, i uneix l'efecte del mar-
tell al conjunt de martells del piano. Aquest instrument és un element fetitxe
en moltes de les obres d'artistes fluxus. En altres ocasions és destruit a cops. Si
I'escultura parteix de la noci6 de construir, fluxus destrueix com a metafora de
l'atac a la societat burgesa i a la seva moral, pero també a la noci6 tradicional
d'estetica, i reivindica I'obertura a nous sons i maneres de comprendre l'art.

Amb el terme décollage, Wolf Vostell es refereix a 1'acci6é d'arrencar car-
tells al carrer (el verb frances décoller es tradueix per ‘desenganxar’). Ateés
que arrencar cartells produeix soroll, aviat va ampliar aquesta idea al
que defineix com a mdsica décollage. Es la que es produeix quan el so
s'obté de la destrucci6é d'un objecte, del seu canvi d'estat. En la seva ex-
plicacié del terme décollage, Vostell al-ludeix a la destrucci6, una idea
que és sempre present en la seva obra, com una manera de prendre po-
sici6 davant del moén que l'envolta, no des de l'anihilaci6 sin6é com a
procés de construccio6 de l'obra d'art.

En la seva dimensi6 més escultorica, solien dur a terme el que anomenaven
flux-kit, unes caixes fluxus, de plastic o de fusta, amb les quals va comencar a
experimentar George Maciunas. Hi reunien col-leccions de cartes, jocs i objec-
tes organitzats sota una idea o fil conductor. Un exemple n'és 1'obra Robatori
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(Burglary) del 1971, una caixa que conté diferents claus, la qual cosa juga amb
la ironia del titol i ens recorda obres de poesia visual com les de l'artista catala
Joan Brossa, molt inspirat pel moviment dadaista i fluxus.

Com moltes de les practiques artistiques del moment, fluxus no persegueix
la produccié d'objectes i artefactes, siné la posada en marxa de processos i
accions que propiciessin una participacio activa del pablic des d'una concepci6
de l'art entesa com a «antiart», i en filiaci6 amb impulsos iconoclastes com el
dadaisme i la utopia que imperava en la decada dels seixanta, tant a Europa
com als Estats Units, de reconciliar la creaci6 artistica amb la vida quotidiana.

«Quan John Cage diu que pots escoltar el soroll del carrer i fer-ne una experiéncia artis-
tica, llavors ja no necessites musics per a fer musica. Tothom pot ser el seu propi music
i escoltar els sorolls del carrer. Si obtens una experiencia artistica de la peca de George
Brecht en la qual encén i apaga el llum cada nit i cada mati, tothom pot ser-ho [artista]...
Pots portar una vida artistica completa si treus una experiencia de la vida de cada dia, dels
ready-made quotidians; si pots reemplacar la vida artistica amb aix0, llavors pots eliminar
completament la necessitat d'artistes.»

Entrevista radiofonica amb George Maciunas realitzada per Larry Miller, publicada a The
Fluxus Reader. Fragment adaptat. Gravaci6 sencera: https://bit.ly/2WNr7Ba.

Manifesto on Art / Fluxus Art Amusement de George Maciunas (1965)

ART

Per justificar l'estatus elitista, professional i parasitari de l'artista en la societat, l'art
ha de demostrar la indispensabilitat i exclusivitat de l'artista, ha de demostrar que el
public en depen, ha de demostrar que ningti més que l'artista pot fer art.

Per tant, l'art ha de semblar complex, pretensi6s, profund, seriés, intel-lectual, ins-
pirat, habil, significatiu, teatral. Ha de semblar calculable com una mercaderia, de
manera que proporcioni un ingrés a l'artista.

Per elevar el seu valor (l'ingrés de l'artista i el guany dels seus patrocinadors), l'art
es fa perque sembli estrany, de quantitat limitada i, per tant, obtenible i accessible
unicament per a l'elit social i les institucions.

ART-DIVERSIO FLUXUS

Per establir l'estatus no professional de l'artista en la societat, 'art ha de demostrar la
dispensabilitat i inclusivitat de l'artista, ha de demostrar l'autosuficiéncia del public,
ha de demostrar que tot pot ser art i que qualsevol pot fer art.

Per tant, l'art-diversi6 ha de ser simple, divertit, gens pretensios, preocupat per les co-
ses insignificants, no ha de requerir habilitats o assajos interminables, no ha de tenir
valor ni institucional ni com a mercaderia. El valor de l'art-diversi6 ha de reduir-se a
ser il-limitat, produit en massa, obtenible per tots i, finalment, produit per tots.

L'art-diversi6 fluxus és la rereguarda sense cap pretensié ni impuls de participar en
la competéncia d'«arribar a un altre nivell» amb l'avantguarda. Apel-la a les qualitats
monoestructurals i no teatrals de 1'esdeveniment natural simple, un joc o una broma.
Es la fusi6 del vaudeville de Spike Jones, la broma, els jocs de nens i Duchamp.


https://bit.ly/2WNr7Ba

CC-BY-NC-ND ¢ PID_00256500 21

Practiques encarnades i espai

A l'esquerra, Manifesto Fluxus (1963). A la dreta, Manifesto on Art /Fluxus Art Amusement (1965),

de George Maciunas.

Manifesto:
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sonderdruck fluxus 2-3-1163 maciunas manifest

Font: http://www.fondazionebonotto.org/it/collection/fluxus/maciunasgeorge/1477.html

Un concert fluxus és una experiéncia auditiva en la qual qualsevol objecte o
cosa es pot convertir en un instrument, partint de la noci6é que cada individu
constitueix una obra d'art en si mateix i que la vida és una composicio6 artistica

global.

Philip Corner. Piano Activities, fotografia realitzada durant el Fluxus Internationale Festpiele
Neuester Musik, a la Horsaal des Stadtischen Museums, Wiesbaden (Alemanya) de I'1 al 23 de
setembre del 1962. Performers: Emmett Williams, George Maciunas, Benjamin Patterson, Dick

Higgins, Alison Knowles.

Font: http://walkerart.org/collections/publications/art-expanded/crux-of-fluxus/


http://www.fondazionebonotto.org/it/collection/fluxus/maciunasgeorge/1477.html
http://walkerart.org/collections/publications/art-expanded/crux-of-fluxus/
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L'aura d'excentricitat que envoltava els artistes del moviment fluxus va anar
creant mites que moltes vegades s'alimentaven del desenvolupament del vide-
oart, entre els quals figura l'artista Joseph Beuys, que pretenia posar fi a la idea
de l'art com a practica aillada de la vida per a configurar un concepte ampliat
de la practica artistica més enlla del sistema elitista de I'art. Per a aixo, el 1974
va fundar la Universitat Lliure Internacional juntament amb Heinrich Boll. Es
tracta d'una universitat sense seu, on es posen en practica les idees pedagogi-
ques de l'artista amb el lema «cada home és un artista», i que reivindica que
cada persona té les seves propies facultats creatives que han de ser perfeccio-
nades i reconegudes. L'art adquireix aixi una dimensio social i politicoespiri-
tual, i articula al mateix temps 1'ética, la politica i I'art. En els objectes artistics
de Beuys no hi ha una «autonomia», sindé que aquests objectes formen part
d'un tot comunicatiu que es desplega en les instal-lacions, projectes comuni-
taris i accions en que son utilitzats. Després d'aquestes accions es converteixen
en signes o «documents» (segons l'expressié del propi Beuys), dipositaris de
la memoria d'aquestes accions. Moltes d'aquestes accions connecten amb el
sagrat, el mistic i l'espiritual, com una mena de ritus xamanics de moments
liminals entre vida, mort i salvaci6, perd també entre art i vida, art i ciencia,
cultura i naturalesa. I €s que de jove va ser pilot d'un bombarder alemany que
el 1943 va patir un accident per culpa d'una tempesta de neu a Crimea, i van
ser els tartars que el van embolicar en greix i feltre per a mantenir-lo calent
i amb vida. A partir d'aqui, materies com el coure (conductor d'energia), el
feltre (abric), la mel (aliment), el greix (font de calor) i la sang (sofriment) es

convertiran en elements recurrents en 1'obra de l'artista.

A diferéncia del happening i d'altres artistes de fluxus, per a Beuys l'accié no
és un simple acte de provocacio i participacio, siné una experiencia catartica,
un ritu d'iniciaci6 en que —des d'una perspectiva antropologica- art i ritual
s'uneixen en dramatitzacions xamaniques d'intensa densitat i abast espiritual,
com l'acci6 realitzada entre els dies 23 i 25 de maig del 1974 titulada I like
America and America likes me. Beuys és embolicat en feltre a I'aeroport dels Es-
tats Units i traslladat en una ambulancia fins a la galeria, on comparteix un
recinte tancat, amb un coiot, durant tres dies. Després d'aquest termini va ser
retornat a l'aeroport embolicat de nou en feltre. El seu tnic contacte amb el
pais va ser a la galeria i amb 1nica i constant relacié amb el coiot, aixi com
algunes interaccions amb l'audiéncia. Amb aquesta performance, Beuys prete-
nia exercir una sanaci6é gracies a l'energia d'unes ferides que, en aquest cas,
eren simultaniament: les de I'America nativa, invisibilitzada i menyspreada
després de la conquesta, i les que separaven a Europa i els Estats Units en aquest
moment, després dels traumes de guerra i les logiques capitalistes dominants.
L'enfrontament entre l'artista i el coiot i el seu reciproc amansiment simbolit-

zen la reconciliacié entre cultura i natura.

Enllag¢ d'interes

Vegeu https://lalulula.tv/do-
cumental-2/sueltos-docu-
mental-2/joseph-beuys-to-
do-hombre-es-un-artista.



https://lalulula.tv/documental-2/sueltos-documental-2/joseph-beuys-todo-hombre-es-un-artista
https://lalulula.tv/documental-2/sueltos-documental-2/joseph-beuys-todo-hombre-es-un-artista
https://lalulula.tv/documental-2/sueltos-documental-2/joseph-beuys-todo-hombre-es-un-artista
https://lalulula.tv/documental-2/sueltos-documental-2/joseph-beuys-todo-hombre-es-un-artista
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4.2. Happening

En plena expansi6 de I'expressionisme abstracte, l'artista Allan Kaprow va ini-
ciar la seva practica amb «accions-collage» de materials quotidians que agluti-
nava amb pintura, i a partir de finals de la decada dels cinquanta es desentén
del collage com a técnica i 'eleva a la condicié de metode i, gairebé podriem
dir, a principi vital. En paraules de Kaprow (Espinoza, 2013, pag. 63):

«Un Happening es un montaje de eventos ejecutados o percibidos en mas de un momen-
to y lugar. Sus entornos materiales pueden construirse, tomarse de lo que se encuentra
disponible o alterarse ligeramente; asimismo, sus actividades pueden ser inventadas o
lugares comunes. Un Happening, a diferencia de una representacion teatral, puede ocur-
rir en un supermercado, mientras conduces por la carretera, bajo una pila de trapos y en
la cocina de un amigo, ya sea todo a la vez o de manera secuencial. Si es secuencial, el
tiempo puede extenderse durante més de un afio. El Happening se ejecuta de acuerdo
con un plan, pero sin ensayos, repeticiones ni publico. Es arte; sin embargo, esta mas
cerca de la vida».

En aquesta cita de l'artista, i en relaci6 amb el que déiem anteriorment, mol-
tes de les practiques artistiques que advoquen per una desmaterialitzaci6 de
l'art tenen punts de contacte amb els rituals i 'erosié dels limits i les fronteres
entre art i vida, el mon sacre i el profa, l'estetic i el vulgar, la instal-laci6 i la
performance. Moltes d'aquestes propostes vinculen els llegats i ensenyaments
d'artistes com John Cage, que va influir tota una generaci6 d'artistes, compo-
sitors i coreografs, la majoria d'ells afins al moviment fluxus (Dick Higgins,
George Brecht, o el mateix Kaprow), i proposen un qiiestionament de l'autor
sobre 1'obra, la reivindicaci6é de la qualitat efimera i el contingent, 1'evocacio
dels actes quotidians i la participaci6 de l'atzar i dels espectadors en la consti-
tucié col-lectiva de I'esdeveniment artistic. D'un altre artista, Jackson Pollock,
repren la idea de trencar els limits entre espai pictoric i real, en un transit de
les accions-collage als happenings, passant pels assemblatges (assemblages) i els
ambients (environments), ready-mades, que conviden a recorrer-los, alterar-los,
habitar-los i viure'ls. Kaprow es va formar en pintura, perd a poc a poc va anar
abandonant la bidimensionalitat del llen¢ per a explorar, en primer lloc, els
collages, ja que per a ell la pintura deixa de ser un ens estatic per a crear compo-
sicions formades per diversos elements (collages), i construir nous espais més
enlla del lleng, apel-lant als sentits i posant I'accent en aspectes visuals, tactils,
materics, escultorics i de manipulacié en els seus assemblages. Més endavant
s'interessara pels environments (instal-lacions d'objectes en les quals convida a
participar als espectadors), on interactuen el cos i els sentits de I'espectador:

«No venimos a ver cosas. Simplemente entramos, somos rodeados, y nos convertimos en
parte de lo que nos rodea, pasiva o activamente, segin nuestro talento para comprome-
ternos» (http://www.editorialconcreta.org/Otras-maneras-Apuntes-sobre-la).

No obstant aixo0, la seva recerca cristal-litzara amb la creacié d'esdeveni-
ments-happenings (collage d'accions). Aixi aquests interessos inicials es porten
al seu maxim exponent basant l'eix central de l'obra en l'acci6é dels especta-
dors, que esdevenen creadors d'una serie d'accions en la peca clau.


http://www.editorialconcreta.org/Otras-maneras-Apuntes-sobre-la
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Al seu llibre L'educacion del des-artista (2007 [1993]) Kaprow s'interessa per tot
el que no té una motivacio6 artistica per se perd que, no obstant aixo, pot ser
redescobert com una forma d'art, com els consumidors en un supermercat vis-
tos com si fossin coreografies de dansa; el disseny de les sondes espacials com
escultures; la pols acumulada sota el 1lit com una instal-lacid; la conversa d'una
teleoperadora com si fos poesia... Tal com fara també Joseph Beuys aproximant
l'art a la vida, Kaprow arribara a defensar que escombrar o rentar-se les dents
son obres d'art i que poden experimentar-se de manera estética. En un dels
seus escrits (vegeu Espinoza, 2013, pag. 49-57), Kaprow apunta una série de
linies i instruccions a 1'hora d'escriure les seves partitures de happening:

«1) La linia entre art i vida ha de mantenir-se tan fluida com sigui possible, potser el més
indistintament possible.

2) La font de temes, materials, accions, aixi com les relacions entre aquests, derivaran de
qualsevol lloc o eépoca excepte de les arts, els seus derivats i el seu entorn.

3) L'execuci6é d'un hapenning ha d'océrrer en diversos llocs, ampliament espaiats i canvi-
ants (un sol espai de performance tendeix cap a l'estatic i s'assembla a una practica teatral
convencional).

4) El temps, que segueix de prop les consideracions al voltant de I'espai, ha de ser variable
idiscontinu (no té per qué haver-hi una coordinacié ritmica entre les diferents parts d'un
happening, tret que l'esdeveniment mateix el suggereixi).

5) Els happenings només s'han de realitzar una vegada.

6) D'aix0 es conclou que el public s'ha d'eliminar per complet (que siguin particips vo-
luntaris i compromesos).»

Per a la creaci6 de les seves partitures, Kaprow sempre proposava un marc
d'accié i després una série d'esdeveniments, com es pot llegir a How to
make a Happening (1966) (vegeu http://primaryinformation.org/files/allan-
kaprow-how-to-make-a-happening.pdf) o a l'audio de 1966 (vegeu https://
www.youtube.com/watch?v=8iCM-YIjyHE).

Més endavant transcriurem una de les seves partitures, titulada Birds. Aquesta
accio es va dur a terme el febrer del 1964, quan Kaprow va ser convidat per
la Universitat de Southern Illinois a Carbondale a presentar un happening als
voltants del campus. L'artista va compondre una acci6 senzilla que va marcar
un gir respecte als seus happenings anteriors, molt més elaborats. Aquest va ser
el primer happening que no implicava espectadors, siné que tots participaven
en les activitats (en aquest cas, dotze estudiants i els seus professors). La parti-
tura de l'accié es convertia en una especie de poema de cinc estrofes que trans-
corrien en un pont de fusta. Els <homes de les parets» feien servir roques per a
construir una paret a la riba del pont, al final de la qual destacava una taula de
pati amb pans i diversos pots de melmelada, aixi com un petit para-sol que els
feia ombra. A mesura que l'accié avancgava es donava una especie d'intercanvi
ritual entre els homes i les «tres dones», assegudes als arbres al costat de diver-
ses peces de mobiliari penjat amb cordes (cadires velles, tocadors...), la qual
cosa feia reflexionar sobre les accions i els estereotips de génere. El pont sim-
bolitzava l'abisme entre sexes: els homes eren els constructors, els enginyers,

els que carregaven, mentre que les dones estaven assegudes, encimbellades a


http://primaryinformation.org/files/allan-kaprow-how-to-make-a-happening.pdf
http://primaryinformation.org/files/allan-kaprow-how-to-make-a-happening.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=8iCM-YIjyHE
https://www.youtube.com/watch?v=8iCM-YIjyHE
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I'arbre, com ocells en els seus nius construits (en argot, bird s'usa per a referir-se
a les dones). Els homes es mofen de les dones i copegen els arbres amb pals
mentre elles responen deixant anar els mobles des dels arbres, els quals ells
apilen sota la vora del pont i deixen caure, de manera que esclaten contra el
mur de pedres que tant havia costat de construir, mentre les dones observen
en silenci des dels seus nius, ara buits. Mentrestant, I'nome del pa i la melme-
lada fa sonar el seu xiulet de joguina i al final recull els trossos de pa destros-
sats pels mobles, que semblen flocs de neu al terra, potser com a simbol d'un

matrimoni trencat.

El petit pont de fusta, molt comu a 1'Oest Mitja dels Estats Units, ens recorda
estranyament aquest pont torturat de la pintura d'Edward Munch del 1983,
El crit. Els mites i estereotips de génere son marcs culturals que perpetuen les
creences i estructures socials, i Birds representava per a Kaprow una manera
de desplacar la grandiositat dels escenaris mitics a una accié concreta sobre
els estereotips de génere que atrapen tant homes com dones en els seus res-
pectius rols: les dones, refugiades en els seus nius, com a harpies, mig dones
mig gargoles; i els homes, treballant en les seves tasques, eren constructors
i destructors, aparentment incapacgos de diferenciar entre totes dues accions.
En aquesta partitura, els rols estaven molt definits i els participants coneixien
les seves histories, ja que havien estat interioritzats com a estereotips cultu-
rals que només requerien unes quantes estrofes per a posar-se en accio. Per a
comprendre aquesta accid, és important dir que Kaprow estava en contacte
amb les dones artistes feministes i les seves metodologies de treball, com els
cercles de conscienciacio en els quals la confianca per parlar de temes personal
per a definir les experiéncies d'opressié de les dones permetia generar proces-
sos col-lectius de creaci6 artistica, com veurem més endavant amb el cas del
projecte Womanhouse. A Kaprow li va semblar interessant aquest metode de
discussié amb els espectadors sobre les reaccions i respostes als happenings, i
el va incorporar fins a diluir la frontera entre espectadors i participants. Per
aixo solia dir que una activitat no estava finalitzada quan acabava l'acci6, sin6
quan els participants posaven en comu les seves experiéncies.

«Una de las formas que adopté a partir de las practicas de concienciacién feminista fue
la forma de un grupo de personas sentadas en circulo que comparten sus experienci-
as personales sin ser interrumpidas o cuestionadas. Hasta ese momento nunca habia
proporcionado una forma a los acontecimientos y las actividades anteriores para que
la gente compartiera su experiencia toda vez que habian terminado una pieza» (http://
www.editorialconcreta.org/Otras-maneras-Apuntes-sobre-la).


http://www.editorialconcreta.org/Otras-maneras-Apuntes-sobre-la
http://www.editorialconcreta.org/Otras-maneras-Apuntes-sobre-la
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Partitura de 1'obra Birds (1964)

Marc: un terreny boscés prop d'un llac al campus.

Un cami que porta a un petit pont de fusta sobre un rierol sec ple de roques. Al pont,
una taula plena de paquets de pa blanc barat i melmelada de maduixa, tot cobert amb
un lluminés para-sol de platja. Les dones als arbres estan separades a una distancia
considerable, algunes només poden sentir-se entre elles. Sota cada dona hi ha un
cumul de mobles vells penjats amb cordes.

Happenings:

Les dones dels arbres bressolen els mobles i fan cops als arbres amb pals.
Els homes de les parets construeixen una paret de roques a la riba del pont.
L'home del pa pregona: «Pa! Pa! Pal». Fa sonar un xiulet de joguina.

L'home del pa esta en silenci.

Els treballadors de les parets van cap a les dones dels arbres, se'n mofen, fan cops als
arbres amb pals i roques.

Les dones dels arbres deixen caure els mobles.

Els treballadors de les parets apilen els mobles sota la vora del pont.

Les dones dels arbres fan sonar xiulets de policia.

Els treballadors de les parets bombardegen els mobles amb roques de la paret.
L'home del pa torna a pregonar.

Quan acaben, els treballadors de les parets es retiren en silenci, d'un en un.
L'home del pa continua pregonant.
Les dones dels arbres segueixen en silenci després que el primer treballador se'n vagi.

L'home llenca trossos de pa contra la paret i marxa.
Les dones dels arbres criden com corbs ritmicament a I'unison: «Iaa! laa! Iaa!», mentre
I'nome els tira pa i, quan marxa, guarden silenci.

Allan Kaprow. Fluids happening (1967). Creada I'octubre del 1967 per a diversos llocs publics de
California. Amb I'ajuda de voluntaris, Kaprow va construir diverses estructures de 9 metres de
llargada, 3 metres d'amplada i 2,4 m d'altura utilitzant blocs de gel com a Unic material. Una
vegada construides, es va deixar que aquestes estructures de gel es fonguessin. Pel que fa a la
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seva temporalitat i materialitat, el treball representa un desafiament a la comprensié tradicional
de l'art a I'espai public.

FLUIDS

A HAPPENING BY
ALLAN KAPROW

DURING THREE DAYS, ABOUT TWENTY
RECTANGULAR ENCLOSURES OF ICE
BLOCKS (MEASURING ABOUT 30
FEET LONG, 10 WIDE AND 8
HIGH) ARE BUILT THEOUGHOUT
THE CITY. THER WALLS ARE
UNBROKEN. THEY ARE LEFT TO MELT.

Font: https://imageobjecttext.com/tag/fluids-a-happening-by-allan-kaprow/ i https://www.artslant.com/global/artists/
show/8545-allan-kaprow?page=1&tab=ARTWORKS

Alguns artistes actuals s'han inspirat en les propostes de happening i fluxus, Enllac d'interés

com en el cas de la peca videografica Accions a casa (2005) dels artistes David

El video es troba dis-

Bestué i Marc Vives que, en 33 minuts, reuneixen un centenar de microacci- ponible a https://

ons realitzades a una casa de Barcelona. Amb un agut sentit de 'numor unit a y:gg;%%‘zggf)m/wmh?
la intranscendencia de les accions quotidianes, Accions a casa utilitza referen-
cies del surrealisme, el dada i els seus assemblages, happenings, fluxus, art con-
ceptual, aixi com d'elements de la cultura pop, com gags de Martes y Trece, o
mencions a l'obra de Georges Mélies. En aquesta mirada ironica de l'objecte i
de l'espai, com van fer els surrealistes exagerant la funcionalitat i forcant els
objectes a l'absurd de la seva funci6 a la recerca d'una irrealitat poetica, Vives
i Bestué proposen una peca de videoart en la qual els objectes i les accions a
casa generen una mena de «patafisica», l'art de les solucions imaginaries em-

parentat amb enginys rocambolescos.

Frames de la peca videografica Accions a casa (2005) dels artistes David Bestué i Marc Vives.

1. robar planta del Vestibulo 37. cerillas aguantando de forma precaria
y exhibirladmel balcon & un mueble (instalacion nerviosa)

Font: http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/acciones-casa i http://musac.es/#coleccion/obra/?id=993?=B


https://imageobjecttext.com/tag/fluids-a-happening-by-allan-kaprow/
https://www.artslant.com/global/artists/show/8545-allan-kaprow?page=1&tab=ARTWORKS
https://www.artslant.com/global/artists/show/8545-allan-kaprow?page=1&tab=ARTWORKS
http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/acciones-casa
http://musac.es/#coleccion/obra/?id=993?l=B
https://www.youtube.com/watch?v=sB4JN0Z3ib8
https://www.youtube.com/watch?v=sB4JN0Z3ib8
https://www.youtube.com/watch?v=sB4JN0Z3ib8
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5. Performance i body art: representacio sense
reproduccio

5.1. Body artila desmaterialitzacio de l'art

Dins de l'esperit de desmaterialitzaci6 de 1'art que va caracteritzar els anys sei-
xanta i el desig d'integrar la creaci6 artistica amb la vida, molts artistes van dur
a terme accions efimeres el sentit primordial de les quals era explotar al maxim
el flux d'experiéncies que eren capaces de provocar en els espectadors, per a
intentar depassar aixi les tradicionals barreres art-vida i artista-espectador. El
cos actuava com un valor d'intercanvi comunicatiu i ideologic i com a vehicle
de codis socioculturals, buscant la interacci6 social i convidant a la reflexio6 de
I'espectador (participant, en molts casos). Com vam veure a l'apartat 2, aquest
tipus de treballs partien d'una reflexi6é sobre el paper que exerceix el cos en
la nostra societat i com interactua en l'espai que l'envolta. Per a aquest grup
d'artistes, tant la vida quotidiana com les estructures ideologiques, tot allo pu-

blic i el privat, estan intimament relacionats.

El body art emergeix gairebé simultaniament als Estats Units i a Europa durant
els anys seixanta (Jones, 1998). Aquest llenguatge, derivat de l'art conceptual
i precursor de l'art de la performance, considera el cos com un lloc i un mitja
d'expressio artistic, és a dir, un nou material i suport amb el qual pot exterio-
ritzar i representar experiencies, sentiments, preocupacions i reivindicacions.
Tot i que gairebé no hi va haver diferéncies notables en les produccions realit-
zades per artistes europeus i estatunidencs, els primers es van decantar per fer
servir el cos objectualment i plasmar les seves obres en documents estatics com
ara fotografies i dibuixos, mentre que els segons van atorgar més rellevancia a
l'accié, la temporalitat de 'obra i la reacci6 dels espectadors, recollint les seves
creacions en films i videos. Aquest moviment es va emmarcar en el procés de
desmaterialitzaci6 de 1'obra d'art, que va sorgir com una violenta reacci6 al
que s'estableix, a l'estética formalista que imperava a Nova York, i va haver-hi
una gran quantitat d'artistes que van trobar en el cos infinites possibilitats
d'expressi6, utilitzant-lo per a finalitats diverses i tematiques variades.

A la deécada del 1970, quan en l'art conceptual imperava la idea per sobre de
I'objecte produit, 'art de performance es va convertir en el mitja amb el qual
aquestes idees van ser exposades. Es tractava d'irrompre en la vida real amb la
provocacio i l'escandol, explorar I'efimer, subversiu, abjecte, temporal, ladic,
participatiu, eliminar fronteres entre public i privat i art i vida, i convertir el
cos en suport, materia i signe alhora. Posteriorment, durant els inicis de la
década dels noranta, la dentincia social i politica de les obres es va fer més
palesa i aguda, i es va deixar enrere la idea del cos com a suport, endinsant-se

en el cos com a imatge per abordar una pluralitat d'experiencies i tematiques
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molt diverses, com la manipulacié genetica, la sexualitat, la malaltia, el plaer,
la mort, l'artificialitat, el posthumanisme... Ja no era important la realitat del
cos, sind les seves aparences, tot alld extern i la seva capacitat de ser objecte real
alhora que simbolic. El cos deixa d'identificar-se amb l'autenticitat propia dels
inicis del moviment per reflexionar sobre la falsedat, l'artificialitat, els actes
simulats i la vida virtuals com a reflex dels aspectes dominants en la societat
del moment, que es troba presa de la indutstria de les imatges, la modificaci6é
genetica i la realitat virtual. Entre els exemples més destacats podem esmentar
l'artista ciborg Sterlac o l'artista francesa Orlan, que descriu la seva obra com a
carnal art. Entre e] 19901 el 1995, Orlan va sotmetre el seu cos a nou operacions
de cirurgia estetica, sovint retransmeses des del quirofan en directe en galeries
d'art de diferents parts del mon, amb la voluntat de qiiestionar l'imaginari
femeni occidental al llarg de la historia de I'art: la boca del quadre de Francois
Boucher El rapte d'Europa, les celles de la Mona Lisa de Leonardo da Vinci,
la barbeta de la Venus de Botticelli, etc. Actualment la seva obra explora les
creacions d'art digital amb instal-lacions de realitat virtual.

Dins de la categoria de body art podem trobar diverses tradicions o eixos con-
ductors de la practica artistica: aquells que posen l'accent en el cos i els limits
del dolor (Ron Athey, Gina Pane, Chris Burden, Sterlac...); en el cos i la resis-
téncia (Marina Abramovic, Orlan, Bob Flanagan...); en el cos i l'abjecci6 (Ca-
rolee Schneeman, Paul McCarthy, o 'accionisme vienés de Giinter Brus, Ot-
to Muehl, Herman Nitsch...); en el cos i l'erotisme (Vito Acconci, Yoko Ono,
Annie Sprinkle...); en el cos i la malaltia (Hannah Wilke, Jo Spence...), i en
el cos i la mort (Ana Mendieta, Andrés Serrano...). Per desenvolupar alguns
d'aquests exemples, podriem comentar la performance-instal-laci6 Seedbed (1lit
llavor) del 1972 de l'artista Vito Acconci, que va fer de l'escultura la pedra an-
gular de la seva obra i va ampliar el mitja amb muntatges escultorics activats
per llenguatges escrits i parlats, pel-licules, videos, foto-performances, dansa,
etc. En concret, en aquesta acci6 realitzada a la Sonnabend Gallery de Nova
York, Acconci munta una plataforma de fusta que tapa totalment el terra, en
una especie d'estructura minimalista en la qual l'artista es cobreix o s'amaga. El
visitant, en entrar, només percep la preséncia de l'artista pels sons, amplificats
per un altaveu, emesos sota terra, des del qual crida durant vuit hores al dia
fantasies sexuals als qui passen per la galeria mentre es masturba. Amb aquesta

accio Acconci pretén establir una connexio i un intercanvi entre el piblici ell.

Un altre exemple és el de l'artista Ree Morton als Estats Units a principis
dels setanta, en una escena artistica caracteritzada per una reacci6 contra
I'expressionisme abstracte i que es va reflectir de diferents maneres: en el mini-
malisme, 1'art conceptual i 1'art pop. El treball de Morton partia de 1'as de ma-
terials efimers oposats i materials quotidians, en sintonia amb I'art processual,
per confeccionar instal-lacions poetiques que investigaven amb els materials
il'espai. El 2015 el Museu Reina Sofia li va dedicar una exposicié titulada «Sé
un llog, situa una imatge, imagina un poema». Al full de premsa de l'exposicio

es descriu la seva obra d'aquesta manera:
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«Sus primeros pasos artisticos se caracterizaron por una practica vinculada al minimalis-
mo y al posminimalismo que combinaban la seriedad con la critica. Pero Morton con-
trarrestaba los dogmas minimalistas (la no composicion, la serialidad y los materiales
industriales) con el tono personal de su arte, que consistia en “tratar los temas serios con
ligereza e ironia, pero sin caer en la frivolidad”. Asi fue como logro distanciarse de las vi-
siones del arte que a su modo de ver se encontraban estancadas para emprender una serie
de estudios fenomenologicos y cartograficos del espacio que desarrollaria hasta 1974. De
esta epoca son las instalaciones en las que utiliza sobre todo ramas y objetos de madera
encontrados y pintados, o delicados dibujos en los que representa evocadoras cartografias
mentales, sistemas de signos y elementos lingu#isticos. En el universo artistico de Morton
la relacion con la arquitectura y la escenografia es fundamental para entender su trabajo.
Los escenarios teatrales con motivos como plantas, lazos, guirnaldas; o conceptos como
el amor, la amistad o el ritual del regalo, forman parte de su teatro alegorico, donde el
lenguaije se vuelve pictorico y la escultura roza la performance. Su interes por la semiotica
y la expresividad, por las cuestiones de la puesta en escena y lo “falso” tambien debe ser
entendido en el contexto de las discusiones contemporaneas sobre el “ilusionismo” de
la pintura y la “teatralidad” del minimalismo» (http://www.museoreinasofia.es/sites/de-
fault/files/dossier_ree_morton_para_web.pdf).

Chris Burden. Shoot (1971). En aquesta performance |'ajudant de l'artista li dispara al brag amb
un rifle. Es tracta d'una accié que va més enlla d'experimentar fins on arriben els limits del cos,
el dolor i la voluntat humana. Alhora vol cridar I'atencié sobre la cultura americana de les armes
de foc, la guerra del Vietnam i la preséncia de la violéncia en la nostra societat, acceptada i
normalitzada.

Font: http://www.openculture.com/2015/05/watch-chris-burden-get-shot-for-the-sake-of-art-1971.html

5.2. Representacio sense reproduccid

La teorica d'Estudis de Performance Peggy Phelan (1993) dedica tot un extens
capitol («The Ontology of Performance») a la qiiestié paradoxal de rastrejar
una ontologia de la performance, que és preseéncia i abséncia alhora, pur present
i continua desaparici6. Segons aquesta idea, la performance evita la repeticio,
per tant, sempre hi ha un substrat irrepresentable en tota representacio, és a
dir, alguna cosa que s'escapa i que és irrepetible i intraduible. Hi afegeix també
que la practica d'escriptura (especialment la que reflexiona sobre la performan-
ce) no té la finalitat de preservar, fixar, immortalitzar i descriure alguna cosa,
sinoé precisament de produir-la de nou. Aixi doncs, l'acte d'escriptura tendeix
també cap a la desaparicid. Phelan (1993, pag. 146) ho descriu aixi :


http://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/dossier_ree_morton_para_web.pdf
http://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/dossier_ree_morton_para_web.pdf
http://www.openculture.com/2015/05/watch-chris-burden-get-shot-for-the-sake-of-art-1971.html
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«La vida de la performance esta en el presente. La performance no puede guardarse, gra-
barse, documentarse, o de alguna forma participar en la circulacién 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 reproduccién, ella
traiciona y disminuye la promesa de su propia ontologia. El ser de performance, como la
ontologia de subjetividad propuesta aqui, se hace a si mismo a través de su desaparicion.
Las presiones sobre la performance para que sucumba a las leyes de la economia reproduc-
tiva son enormes. Ya que solo raramente en esta cultura es valorado "el ahora" al que la
performance dirige sus preguntas mds profundas. (Esta es la razén por la cual "el ahora" se
complementa con la documentacion de la cdmara, y el archivo de video.) La performance
ocurre durante un tiempo que no se repetird. Puede realizarse de nuevo, pero esta repeti-
cion en si la marca como "diferente". El documento de una performance es entonces solo
un gatillo a la memoria, un estimulo a la memoria para que se haga presente».

Phelan destaca el que considera la no reproductibilitat de les performances en
directe com una caracteristica ontologica que dona prioritat a tot allo presen-
cial per sobre d'altres registres mediatitzats. Segons aquesta definici6 de perfor-
marnce, es caracteritza per la resisténcia a la mercantilitzaci6 i a I'apropiacio ca-
pitalista i fetitxista. Per Phelan, el caracter directe, no mediat i viu de la perfor-
mance constitueix la temporalitat de la desaparicio: és el temps de I'ara i aqui.
Alguns teorics com Philip Auslander (1999) han denominat aquesta qualitat
de les accions amb el terme intraduible de liveness per a referir-se a una serie de
practiques en directe que es caracteritzen per la immediatesa. Perd Auslander
s'oposa a la visi6 ontologica de Phelan en considerar que els limits entre la
mediaci6 i la no mediaci6é no sén tan rigids, i menys en una societat digital
i virtual en la qual és complicat diferenciar entre la realitat, la mediaci6 i la

immediatesa.

Segons aquest autor, la insisténcia de Phelan sobre la seguretat ontologica
d'aquesta oposicio li sembla un revisionisme nostalgic i conclou que la perfor-
mance no garanteix la resisténcia a la mercantilitzacié i a 1'accié dels mitjans
de comunicacié de massa, i qliestiona la noci6 sobre la desaparici6 fisica de
la performance com a garantia de resisténcia a les forces de control gracies a la
supervivéncia inica en la memoria de l'espectador. No obstant aixo, les apor-
tacions de Phelan han inspirat molts teorics d'Estudis de Performance i artistes
performers, que han examinat les complicades connexions conceptuals i prag-
matiques entre la performance, la repetici6 i la representacio, i que han vist en
aquesta reformulaci6 de la presentaci6 sense reproducci6 una esperanca trans-
gressora i politica de l'art de performance com a acte de resisténcia al tradicional
paper de l'art, ancorat en la fetitxitzacié de la mercaderia, la reproduccio, les
regles de representaci6 visual...

En el cas de les artistes feministes, per exemple, aquest tipus de practiques
efimeres van tenir un gran potencial experimental a I'hora de visibilitzar les
experiencies subjugades de les dones, i no només en el context artistic. La
recuperaci6 del panorama artistic dels anys seixanta i setanta des d'aquest punt
de vista va posar en relleu no només el paper clau de les dones artistes en un
moment en el qual la seva preseéncia publica era encara molt minoritaria en les
institucions d'art (escoles, galeries, museus, critica, historiografia, etc.), sin6
també per les seves aportacions significatives en l'experimentacié d'un altre

tipus de practiques artistiques, en les quals les accions performatives van tenir

Enllac d'interes

Per saber-ne més sobre aquest
art feminista podeu veu-

re l'enlla¢ segiient: http://
www.womanhouse.net/.
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un paper rellevant en la reivindicaci6é de les politiques del cos i en el fet de
repensar els mitjans i materials artistics, com recuperar les arts and crafts com
el brodat, la ceramica, o les instal-lacions artistiques i la relacié amb el cos. Un
dels exemples més significatius va ser l'experiéncia educativa de Judy Chicago
en els anys setanta en la «<Womanhouse».

«Womanhouse» va ser la primera exposicié puablica d'art feminista. Va tenir
lloc el 1972 fruit del treball previ de dues professores, Miriam Schapiro i Judy
Chicago, amb les seves alumnes del California Institute of the Arts (CalArts).
Durant uns mesos van conviure en una mansié abandonada que van condici-
onar perque pogués ser habitable al mateix temps que transformaven cadascu-
na de les habitacions en instal-lacions artistiques, escultures site-specific i per-
formances que dialogaven amb els temes feministes del moment: avortament,
maternitat, matrimoni, violéncia de genere, menstruacio, invisibilitat de ge-

nere en l'art, objectualitzaci6 del cos de les dones, apoderament, etc.

En relacié amb el que deiem sobre les logiques de representacio en el pensa-
ment de Peggy Phelan, moltes de les practiques artistiques en aquest moment
de col-lectius minoritaris —-dones, comunitats LGTBI, xicanos i negres— es van
preocupar per explorar els mitjans artistics des d'una mirada politica que ex-
plorés la relaci6 entre identitat i representacio, aixo és, revisar les maneres en
qué aquestes minories eren representades des del llenguatge hegemonic (en
l'art, el cinema, la publicitat...) i donar resposta aportant altres representaci-
ons lluny d'objectualitzar, sexualitzar i exotitzar aquestes identitats. Dels di-
versos llenguatges artistics que es van fer servir, el body art, 1'art de performance
i el videoart permetien explorar en profunditat les qliestions que emergien en
l'eix de visibilitat-invisibilitat en aquest tipus de practiques politiques. La per-
formance en directe existeix inicament en el moment de (re)presentacio, i aixo
és el que garanteix un distanciament respecte de les politiques fetitxistes del
registre i dels mecanismes de congelaci6 de les categories identitaries basades
en practiques de representacio fixes. Per a aquesta autora, la performance desa-
pareix i es resisteix a 1'economia politica de la produccid, reproduccio i circu-
laci6 de representacions. Per aix0 encunya el concepte d'invisibilitat activa, per
denunciar 1'excessiva confianca que les politiques identitaries han dipositat
en practiques de visibilitat (com moltes performances activistes a 1'espai pablic
i practiques artistiques de fotografia i video-performance), atés que també hi ha
poder en el fet de romandre invisible.

Phelan emfatitza les possibilitats alliberadores de ser no marcat (unmarked), no
mencionat (unspoken) i no vist (unseen), la qual cosa ens porta al cos politic,
és a dir, a les formes de control que es manifesten sobre els nostres cossos;
a les relacions de poder que ens afecten i es projecten sobre els nostres cos-
sos; als discursos ideologics, econdomics, tecnologics mitjangcant imposicions
formals que ens construeixen constrenyent-nos i que seran elements clau de
reflexi6-accié en el body art i 'art de performance, especialment en la critica de
la performance feminista i I'art postcolonial (Fusco, 1999), que ha estat fona-

mental en la contribuci6 al debat i creixement de la practica de la performance
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i de les teories sobre la constitucié de la subjectivitat. Per exemple, el 1974
l'artista d'origen jueu Hannah Wilke va realitzar una serie de foto-performances
titulades S.0.S Starification Object Series, en les quals l'artista reflexionava sobre
la representaci6é de la dona en l'art canonic i en la cultura popular, per exem-
ple, en representacions escultoriques i pictoriques en les quals és representada
com a objecte erotic, en tensié amb les representacions que ella com a dona
artista activa en aquesta serie. En les imatges veiem l'artista sense roba de cin-
tura en amunt amb posicions glamuroses seguint 1'estil pin-up amb la finalitat
de parodiar les representacions tradicionals de feminitat i pertorbar-les mit-
jancant unes escultures en forma de vulva fetes d'un xiclet que s'enganxava
per tot el cos. El titol, Starification, és un neologisme que al-ludeix a la idea
de star (estrella o celebritat) i alhora a la practica de 1'escarificacio, un ritual
de tatuatge d'algunes cultures no occidentals o als tatuatges de les victimes de
I'Holocaust, i suggereix una relaci6 entre els cossos de les dones ferides i vul-
nerables. En juxtaposar idees com les de fama i cicatritzaci6, Wilke desplega
les idees que hem comentat, sobre la sobreexposici6 i 'objectualitzacio de de-
terminades identitats i cossos, i el repte de passar de ser l'objecte de la mirada
al subjecte agent de la representacio. A part d'aquestes fotos, Wilke també va
fer escultures independents amb xiclets, perque li interessaven les propietats
d'aquest material comud que encarnava la metafora perfecta de la dona ameri-

cana: mastegada, utilitzada i llencada.

Aixi i tot, la serie de fotografies i altres treballs de 1'artista van rebre dures cri-
tiques, fins i tot per part del col-lectiu feminista, que 1'acusava de ser narcisis-
ta per les seves poses, en les quals en potenciava la bellesa i continuava per-
petuant la mirada masculina convencional. No obstant aix0, interpretacions
posteriors com les d'Amelia Jones (1998) rescaten aquesta «retorica de la posa»
com una estratégia parodica que qiiestiona la representacié hegemonica de la
dona, i hi veuen una estrategia encarnada en la qual l'artista es representa com
una dona ferida per una cultura que subordina les dones.

Moltes de les accions de l'art de performance, malgrat reivindicar la idea d'allo
que és efimer, presencial i Gnic, s'han servit del video com a forma de registre
i documentacio, la qual cosa obre un nou dilema: el video com a registre i
documentacid o com a peca artistica i esdeveniment en si. Els projectes de vi-
deo-performance reflexionen amb el cos sobre la tecnologitzaci6 i el simulacre
del jo, la fragmentacio de la identitat, els condicionants de génere i sexisme, el
pas del temps, les relacions espacials entre la gent i les coses, entre un mateix
i el mon, l'exploracié dels estats psicologics, fisics i emocionals més basics, la
interaccio i a participaci6, en que el pablic també participa de I'acci6 en el mo-
ment present i «en diferit» en el moment de recepcio6 de la video-accio. Aquest
art corporal en viu, més enlla de perdurar en la consciencia de l'espectador
mitjancant estrategies d'enfocament terapeutic, tactiques de xoc i conductes
espontanies, va precisar d'un document que testimoniés 1'esdeveniment artis-
tic i les seves accions, que van ser documentades en video, la qual cosa va

generar el subgenere del video-performance i la foto-performance.
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5.3. La tensio entre documentacio i esdeveniment:
video-performance i foto-performance

El reconeixement de la tecnologitzacié del jo, unit a la produccié del simulacre
del jo en les decades de 1980 i 1990, té relacié amb una llarga llista d'artistes
que van treballar els efectes de les tecnologies de 1'era industrial. El video, en
el desenvolupament de l'art de performance (també anomenat art d'accid), i el
teatre experimental dels anys seixanta i setanta modificaran l'acci6 artistica
i l'escena per un nou plantejament artistic i teatral que renovara les seves es-
tructures i que qiiestionara la mirada, el punt de vista i la posicié en l'acte
creador i de l'espectador. Després dels anys seixanta, un nou producte multi-
media es consolidaria potenciant no només el caracter escenografic de I'obra,
sin6 que consideraria la tecnologia com una part intrinseca. En aquest sen-
tit, la instal-lacié d'un video és una de les practiques que més s'ha aproximat
al concepte d'obra d'art total: espai i temps, imatge (fotografia/cinema/video),
so o musica, objecte o escultura, il-luminacio, recorregut, participacio, fins i
tot poesia, pintura, text, accio i representacio. A fi d'arribar a un puablic més
nombros, alguns artistes van comencar a registrar les seves accions en formats
cinematografics no comercials (super-8 i excepcionalment 16 mm), i en el re-
centment disponible suport electronic del video. Inicialment, els primers re-
gistres tenien l'objectiu de documentar i arxivar les obres, pero a poc a poc van
comencar a interactuar amb les propostes performatives i a articular les seves
possibilitats expressives. La imatge técnica era l'evidencia de la realitzaci6 de
I'esdeveniment, dipositada en la mirada d'un testimoni que observava objec-
tivament des d'un punt de vista privilegiat.

Enfront d'una comprensi6 de la imatge com a document de l'accio, s'estableix
un desplacament en el qual la imatge i el video es converteixen en un ele-
ment portador i significatiu de 1'acci6 en si. La utilitzacié del video va perme-
tre realitzar les peces de body art sense tenir en consideracio el temps, el lloc
o fins i tot el puablic. La concepcié d'accions plastiques destinades inicament
a la cambra va marcar l'obra de certs artistes que, com Bruce Nauman o Klaus
Rinke, o més recentment Maria Ruido, es van dedicar a explorar els processos
cos-espai. A causa de la flexibilitat del video com a mitja, va oferir a un nom-
brés grup de dones artistes com Ana Mendieta, Adrian Piper, Hannah Wilke,
etc. la possibilitat de desenvolupar un llenguatge propi sobre la seva identitat
i els condicionants de genere i sexisme. Artistes com Pipilotti Rist, Rebecca
Horn, Amy Jenkins, Adrian Piper, Shirin Neshat, Cindy Sherman o Yasumasa
Morimura han continuat, en aquest sentit, explorant els estereotips, els temes
de sexe i raca per mitja del video-performance i la foto-performance. En altres
sentits i registres molt diferents, Matthew Barney, Dan Graham, Gilbert & Ge-
orge, Gary Hill, Bill Viola, etc. van generar grans obres en els limits de la cre-

aci6 audiovisual.

Concretament, podem esmentar el nord-america Bruce Nauman. Després de
finalitzar els seus estudis universitaris de pintura i escultura a la Universitat de

California va comencar a crear fotografies, escultures i pel-licules amb el seu
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propi cos com a element central. L'explorava en relacié amb el joc de mitjans
(cos-accio, cos-materia, cos-espai, cos-imatge...). En aquestes peces l'artista es-
devé un element que ocupa un espai amb voluntat de crear formes geometri-
ques o accions que al-ludeixen a les preocupacions del moment en els debats
sobre l'estatut de 1'obra d'art: objecte, materia, gest, accio, espai, etc. La seva
consciéncia del cos el va portar a utilitzar-lo en un sentit escénic i com a me-
sura del seu entorn. Nauman va aprofundir en les categories historiques asso-
ciades a la psicomotricitat del cos en relacié6 amb el lloc que aquest ocupa i
com l'ocupa: les lleis fisiques relacionades amb la posici6, la llei de gravetat i
la d'equilibri... També cal destacar les diverses accions de Vito Acconci, com
Command Performance (1974), en que crea un bucle de representacié entre pa-
blic, artista i obra d'art, que consisteix en una serie de monitors que mostren
representacions constantment canviants de l'artista i el piblic. Una camera
filma el visitant sense que aquest se n'adoni mentre observa Acconci per la
pantalla; a continuacio, 'espectador apareix al monitor, amb la qual cosa es
converteix alhora en subjecte i objecte de 1'obra.

Art make-up [registre audiovisual] (1967-1968). Bruce Nauman. Pel-licula 16 mm transferida a
video, color, so (40 min) (Col-lecci6 MACBA. Fundaci6 MACBA 2218).

2

Font: https://www.macba.cat/es/art-make-up-2218 i https://www.huffingtonpost.com/mutualart/mutualarts-top-10-art-
boo_b_6403060.html

En aquesta obra Nauman potencia el gest immaterial de 1'acci6 amb la materi-
alitat de l'argila amb la qual emmascara el seu cos, en un dialeg amb la relacio
de mitjans (I'argila del llenguatge escultoric més tradicional amb el mitja au-
diovisual i el performatiu). En una altra accié molt coneguda, Autoretrat com a
font (1966), Nauman parodia l'escultura tradicional en la qual es representen
busts nus masculins en poses heroiques, una clara referencia a la coneguda
obra de Marcel Duchamp Font, un urinari exposat al revés. En aquesta accio,
Nauman apareix aixecant el cap com un sortidor d'aigua i I'escup, com si el
seu cos fos l'orinal o la font i el seu gest d'escopir indica la irrevereéncia i con-
testacio a la tradicié canonica de I'art que el precedeix.

També destaquen les col-laboracions de Nam June Paik i Charlotte Moorman,
que van fusionar la musica, l'art i la tecnologia amb el cos. TV Bra és un ob-

jecte de Paik utilitzat per a la performance Living Sculpture' (1969). La peca con-
sistia en un parell de pantalles de televisié muntades en galledes de plexiglas
lligades als pits de la violoncelista. Les televisions mostraven les oscil-lacions
creades a partir dels senyals del violoncel i s'encenien de tant en tant per in-
tentar transmetre algun canal. Per mitja d'un circuit tancat de televisio, els

espectadors veien reflectida la seva propia imatge mentre que les notes del

mDisponibIe a: https://
www.youtube.com/watch?
v=3G3XomkkTPY.



https://www.macba.cat/es/art-make-up-2218
https://www.huffingtonpost.com/mutualart/mutualarts-top-10-art-boo_b_6403060.html
https://www.huffingtonpost.com/mutualart/mutualarts-top-10-art-boo_b_6403060.html
https://www.youtube.com/watch?v=3G3XomkkTPY
https://www.youtube.com/watch?v=3G3XomkkTPY
https://www.youtube.com/watch?v=3G3XomkkTPY
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violoncel s'amplificaven i es transformaven en senyals Optics que distorsiona-
ven les imatges de les pantalles. Amb aquesta obra, Paik va volert humanitzar
I'electronica i la tecnologia.

Nam June Paik i Charlotte Moorman. Living Sculpture (1969).

Font: https://www.pinterest.es/pin/184788390936739020/?Ip=true

Un altre exemple és la instal-laci6 de l'artista serbia Marina Abramovic, Impon-  @pijsponible a: https://

i . s . www.youtube.com/watch?
derabilia’, creada el 1977, en col-laboracié amb el seu company sentimental v=UDl{/I7W]beNY

en aquell moment, Ulay. L'accié va consistir a ocupar l'entrada principal de la
Galleria Communale d’Arte Moderna de Bolonya sense roba, I'un davant de
l'altre, de manera que el public visitant havia de triar amb quin cos encarar-se
en passar per l'espai reduit que separava tots dos artistes. Aquesta arquitectura
corporal com a porta vivent d'accés a la galeria creada pels artistes obligava el
public a enfrontar-se amb les seves actituds i sentiments respecte al genere i
la sexualitat. Es tractava de travessar la porta com a acte simbolic relacionat
amb els canvis, en aquest cas mentals, que els artistes intentaven induir en els
visitants. La porta (escultura humana) funcionava com a llindar (limen), sim-
bol de l'espai intermedi de delimitaci6é entre dos mons, l'interior i el sagrat, el
femeni i el masculi, l'interior i l'exterior. Al seu torn, en creuar l'espai el ptblic
creava l'obra, perque una camera oculta els filmava i projectava en una serie
de monitors prop de l'entrada, de manera que les persones que es trobaven
dins del recinte contemplaven 1'obra pels monitors.


https://www.pinterest.es/pin/184788390936739020/?lp=true
https://www.youtube.com/watch?v=UDM7WJxbXNY
https://www.youtube.com/watch?v=UDM7WJxbXNY
https://www.youtube.com/watch?v=UDM7WJxbXNY
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Abramovic i Ulay. Imponderabilia (1977).

Font: https://www.artbasel.com/catalog/artwork/56067/Marina-Abramovic-Ulay-Imponderabilia

L'acci6 Interior Scroll (1975) de l'artista Carolee Schneeman va formar part de
I'exposicio de pintura i performance titulada «Women Artists: Here and Now» a
Ashawagh Hall (East Hampton, Nova York). L'artista es va acostar a una taula,
vestida i amb dos llencols a les mans; a continuacié es va despullar i es va
embolicar amb un dels llencols; va estendre 1'altre sobre la taula i va anunciar
al pablic que llegiria un text seu: Cézanne, She was a Great Painter. En el text
I'artista reflexionava sobre la situacio de la dona artista en la historia. Posteri-
orment, va llangar el llencol amb que s'estava tapant i es va posar només un
davantal. Tot seguit, dempeus, va comencar a dibuixar-se amb fang els con-
torns de la cara i del cos. Després va llegir el text en veu alta mentre posava a la
manera dels estudis de la figura humana i, en acabar, es va treure el davantal.
L'acci6 va culminar amb la lectura d'un origami amb un text que Schneemann
es va treure de la vagina. L'artista va presentar la performance com un ritual
en el qual la vagina simbolitzava la font de coneixement interior que unifica
I'esperit i la carn en el culte de la deessa:

«Vaig pensar en la vagina de moltes maneres: fisicament, conceptualment, com una for-
ma escultorica, una referéncia arquitectonica, com la font de coneixement sagrat, I'éxtasi,
el llindar del naixement, la transformacié. Vaig veure la vagina com una camera transla-
cida de la qual la serp era un model extern, animat pel seu pas del visible a l'invisible, un
rotlle mogut en espiral envoltat d'un anell amb la forma del desig i els misteris generatius,
atributs tant del poder sexual femeni com del masculi».

Descripci6 de la peca Interior Scroll a la pagina web de lartista: http://
www.caroleeschneemann.com/index.html).

Els textos que Schneemann va treure's de la vagina es divideixen en dos mis-
satges. D'una banda, una afirmacio clarament politica amb la transcripci6 del
lema Be prepared, text emblematic del moviment feminista durant els setanta
que fa referéncia a l'actitud que havien d'assumir les dones artistes feministes
amb el proposit d'estar preparades perque el seu treball fos malentes i denigrat.
El segon missatge era de caracter personal i al-ludia a la relaci6 de l'artista amb
una reconeguda historiadora de cinema. Schneeman era conscient que la seva
obra generava controversia per la presencia de temes tabis com la sexualitat
i l'erotisme femeni. De fet, va generar una reacci6 violenta de certa part del
puablic, que la va acusar de jugar amb velles fantasies masculines en llegir el
text de l'origami. La performance Interior Scroll ha estat valorada com una de
les accions fundacionals de l'art feminista, que qiiestiona la forma en qué ha
estat objectualitzat el cos de la dona al llarg de la historia. Cal dir que aquesta


https://www.artbasel.com/catalog/artwork/56067/Marina-Abramovic-Ulay-Imponderabilia
http://www.caroleeschneemann.com/index.html
http://www.caroleeschneemann.com/index.html
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no va ser la primera accié d'aquest tipus que va dur a terme, perque el 1965
es va presentar, també a Nova York i com a part del Perpetual Fluxus Festival,
la performance Vagina Painting de 'artista japonesa Shigeko Kubota, integrant
del grup fluxus. L'artista feia un dibuix en un paper col-locat sobre l'escenari
amb un pinzell que duia subjecte a la faldilla curta. L'artista executava el di-
buix a la gatzoneta i semblava que agafava el pinzell amb la vagina. Aquest
gest provocador anava dirigit a qliestionar el paper hegemonic dels pintors
de l'expressionisme abstracte i va ser censurat per part dels seus companys de

grup.

Carolee Schneemann. Interior Scroll (1975) (Foto d'Anthony McCall).

Font: https://www.artbasel.com/catalog/artwork/53501/Carolee-Schneemann-Interior-Scroll

5.4. Recomanacions per continuar indagant

Finalment, en aquest subapartat s'inclouen algunes recomanacions per sa-
ber-ne més sobre performances i body art:

e Documental Not for sale (1998) de Laura Cottingham, que documenta
amb material footage les protestes activistes, les sessions d'autoconsciéncia,
les practiques de body art i performance, videos, escultures i pintures en la
decada dels setanta que evidencien l'enorme impuls creador en el movi-
ment feminista dels EUA. El sistema artistic va influir enormement a 1'hora
de repensar no només el que es considerava com a obra d'art, siné també
els circuits i mecanismes de legitimaci6 de l'art (galeries, critics d'art, mu-
seus...). El documental esta disponible en linia a:
https://www.youtube.com/watch?v=t8jfP3xMyuU (part 1) i https://
www.youtube.com/watch?v=uApLQXfjSDY (part 2).

e Programa de TVE Metropolis sobre cultura i art contemporani. Festival
d'accié Accion!MAD, dedicat al festival de performance artistic que se cele-

bra anualment. Accién!MAD és una plataforma independent que treballa


https://www.artbasel.com/catalog/artwork/53501/Carolee-Schneemann-Interior-Scroll
https://www.youtube.com/watch?v=t8jfP3xMyuU
https://www.youtube.com/watch?v=uApLQXfjSDY
https://www.youtube.com/watch?v=uApLQXfjSDY
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en el suport a la creacio, difusi6 i promoci6 de l'art d'accié i la performan-
ce. Promou l'organitzaci6 de trobades, festivals i mostres tant a escala na-
cional com internacional. Esta disponible en linia a: http://www.rtve.es/
alacarta/videos/metropolis/metropolis-accion-mad/2257048/.

¢ Programa de TVE Metropolis sobre l'artista performer espanyola Esther Fer-
rer i la performance L'art de la performance: teoria i practica (Sant Sebastia,
1937), repetida a Es Baluard el 26 de gener de 2012, en la qual Ferrer realit-
za en clau parodica una performance a tall de conferéncia académica sobre
l'art de performance i les seves variants i tipologies.

e Documental Marina Abramovic, L'artista esta present (2012), dirigida
per Matthew AKkers i Jeff Dupre. Documental sobre I'artista serbia Marina
Abramovic mentre es prepara per a la gran retrospectiva de la seva obra
al Museu d'Art Modern de Nova York (MoMA), en el qual va realitzar una
«versio» de la seva antiga performance amb Ulay titulada Nightsee Crossing
i va convidar als espectadors a asseure's davant seu durant el temps que
consideressin oportt des de I'obertura del museu fins al tancament, i des
del principi fins al final de l'exposici6.


http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-accion-mad/2257048/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-accion-mad/2257048/
http://www.rtve.es/television/20111110/esther-ferrer/474451.shtml
http://www.rtve.es/television/20111110/esther-ferrer/474451.shtml
https://vimeo.com/61516168
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6. Espai puablic i derives

Un altre enclavament interessant des del qual repensar les practiques encar-
nades en relaci6 amb elements expandits com l'espai, la temporalitat i el pro-
cessual és l'espai public i, més concretament, la ciutat. Concebuda com un
organisme viu constantment reconfigurat amb els seus transits quotidians,
fluxos urbans, moviments dinamics, espais i agents actius en la construcci6
d'identitats i comunitats, la ciutat esdevé un espai per accionar experiéncies,
esdeveniments i practiques estetiques efimeres, plaents, experiencials, simbo-
liques, politiques i critiques. El creixement urba a les ciutats occidentals ar-
ran de la industrialitzacié va fer necessaria una aproximacio6 diversa a la ciu-
tat i les seves problematiques. Des de llavors, i paral-lelament a l'actuaci6 de
I'urbanisme, diverses reaccions han tendit a buscar estratégies per explicar i
facilitar la vida a la ciutat: des de consideracions utopiques fins a moviments
de tipus artistic i cultural, que generaran multiples reaccions durant els altims
anys del segle x1X. S'hi inclouen des de la figura contemplativa del passejant
flaneur, per al qual la ciutat es converteix en una necessitat vital per ser artista,
a la mirada dadaista de la ciutat que s'interessa per espais banals i oblidats, o
les derives situacionistes amb l'experimentacié d'un metode per coneixer la

ciutat.

Precisament en aquest apartat ens fixarem en la deriva situacionista. El grup In-
ternacional Situacionista sorgeix arran d'una trobada amb grups d'avantguarda
de principis de segle xx a Alba (Italia) com a revulsiu al consumisme. Vuit ar-
tistes procedents de diferents avantguardes (la Internacional Lletrista, la Bau-
haus Imaginista i el grup Cobra, entre altres) es van fusionar i es van difondre
en molt poc temps en ciutats com Paris, Mila, Brussel-les, Los Angeles i Lon-
dres. Van formar-ne part arquitectes, pintors, escriptors i cineastes units per
una actitud critica cap al capitalisme tarda de postguerra (en el periode de la
«societat de l'espectacle», en paraules d'un dels seus maxims exponents, Guy
Debord). Aquest tindria com a centre la creacié de «situacions» (la confronta-
ci6 de l'art amb la vida), i la possibilitat de produir un art politic a partir de
referents ideologics i culturals que els inspiraven (Marx, Lefebvre) i les avant-
guardes artistiques (dadaisme, surrealisme, futurisme...). La seva preocupacio
sobre la ciutat s'articulava en quatre nivells:

1) La critica a l'urbanisme.

2) Les noves proposicions arquitectoniques des d'una perspectiva de ciutat

mobil, fragmentaria, visual i a la deriva.

3) Els debats entre escultura puiblica i escultura en I'espai public (Aznar i
Ifiigo, 2007).
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4) La proposta d'experiéncies «psicogeografiques», trajectes i recorreguts
lliures per la ciutat que es troben en el limit de la performance i la intervencio
urbana.

Per als situacionistes, la ciutat es defineix com un espai ludic, d'intercanvis
que ha de ser recorregut com a critica a la situacié del moment. La nova me-
todologia d'aproximaci6 a la ciutat sera a la deriva o el fet d'errar-hi, de nou
entenent la practica artistica des de la desmaterialitzaci6: prima el concepte
critic i politic, 1'accié del cos que deriva en la creaci6 de I'esdeveniment artistic
i la importancia de l'espai pablic com a element articulador d'aquesta accio.
Partint de les practiques surrealistes i neodadaistes, la deriva atén als objectes
quotidians, aixi com aquells espais en desas. Debord vol establir una reflexio
sobre les maneres de veure i experimentar la vida urbana de manera que, en
comptes de ser presoners d'una rutina diaria, planteja seguir les emocions i
mirar les situacions urbanes des d'un punt de vista nou i radical (la psicogeo-
grafia). La deriva és una eina que combina la ciencia i la percepcio, la rad i la
intuici6, i lliga el joc amb l'academicisme com a condicio indispensable per

aprehendre.

També és part d'un meétode, ja que, préviament i mitjancant el dibuix de car-
tografies, s'estableixen i s'analitzen les rutes i les diverses incursions que es fa-
ran, la magnitud de l'espai, el temps dedicat i el nombre d'integrants del grup,
aixi com el seu estat de consciéncia. Aquestes condicions previes garanteixen
que l'observacio sera tan objectiva com sigui possible. L'atzar i la incertesa que
tracen els recorreguts urbans seran claus per al coneixement de la ciutat. A
continuacio, els mapes psicogeografics son els primers registres d'aquest tipus
d'accio sobre la ciutat. Hi apareix la ciutat desplegada en unitats d'ambients
i amb fletxes que simbolitzen relacions més o menys intenses entre aquestes
unitats d'ambients. La deriva tracta de reemplacar aquestes fletxes i fa que
aquest fragment de ciutat sorgeixi com un lloc per investigar a partir d'aquest
joc. En el registre de l'acci6 es transforma la representaci6 racional de la ciutat
en experiéncies de recorreguts viscuts, la qual cosa revela que la ciutat no es
coneix enterament, sin6é que en els diferents recorreguts emergeixen diverses
dimensions, per exemple, al voltant del génere, la gentrificacio, la precarie-
tat, la turistificacio, la colonialitat, etc. Diversos col-lectius d'artistes contem-
poranis parteixen de la deriva situacionista com a meétode de treball i posicio-
nament politic. A vegades, en aquests recorreguts, es poden recollir objectes
oposats que no adquireixen un estatus estetic i d'obra artistica, sin6 que con-

tribueixen a complementar la cartografia critica. Vegem-ne alguns:

a) Ruta d'autor: des d'un punt de vista postcolonial, el col-lectiu de Lorena Bou
i Aymara Arreaza realitza cartografies amb les quals torna a donar significat a
histories oblidades i nexes entre el passat i el present. Gracies a 1'experiéncia
del transit i el recorregut a peu, d'itinerar, compartint temps i espai en mo-
viment, descobreixen els escenaris en que s'aviven les percepcions i troballes
propies del desplacament, com per exemple les seves rutes sobre Barcelona i

els indians, un itinerari que aborda la vida de les families que van fer grans


http://rutadeautor.com
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fortunes «fent les Ameriques» (Gtiell, Sama) i revela el pes de les seves inver-
sions en la transformaci6 de Barcelona, amb els seus negocis en sectors com
el ferroviari, el navilier, el financer i 'immobiliari. D'aquesta manera se super-
posen diverses lectures d'un mateix espai, per exemple, l'espai turistificat de la
ruta del modernisme i la mirada critica i politica de l'explotacio racial i obrera
gracies a la qual es va construir aquest patrimoni.

Ruta d'autor. Deriva Ruta per les indianes feta el dimecres 11 de marg de 2015.
= A L

Font: fotografia de l'autora.

b) Turisme tactic: un projecte d'intervencié en espais publics creat el 2001,
pero actualment inactiu, que s'articulava a partir de la creacié d'un col-lectiu
d'artistes que fan intervencions en ambits urbans i rurals —tours, instal-lacions
ialtres tipus d'accions- partint de la noci6 turistica del tour, amb els seus codis
i protocols, perd des d'una mirada critica i parddica. El col-lectiu estava format
per Mariano Maturana, Maite Ninou, Xavier Manubens i Consol Rodriguez,
a més d'un extens nombre de col-laboradors. Entre les seves rutes destacaven
Art Tools (2011), Ruta anarquista (2011), Guia secreta de Barcelona (2007), etc.
Partien de la idea d'arxiu encarnat a partir de derives, performances o rutes orals
per l'espai public que reconstruien altres narratives critiques dels espais més
turistics de Barcelona, o recuperaven espais poc atractius per al turisme amb la
finalitat de crear rutes de recuperacié de la memoria passada (ruta anarquista);
aplicacions per al mobil amb les quals es podia descarregar la informaci6; pu-

blicacions en linia en forma de textos i guies, etc.

¢) Precaries a la deriva®: una recerca i accié militant sobre la precaritzaci6 de
'existéncia, a la casa odupada de dones la Eskalera Karakola, sobre la vivencia
de la relaci6 entre precarietat, mobilitat i flexibilitat laboral i vital i el paper
crucial del continu sexe-atencié-cures per comprendre 1'actual transformacio
(i crisi) de l'estructura social. La recerca es va publicar en dos formats: un llibre
que reconstruia els estudis de cas i un documental que partia de les derives
per Madrid per rastrejar com travessa la precarietat laboral de les dones i les
maneres de subvertir el control i la regulacié corporal a la feina (to de veu,

manera de vestir, etc.).

d) Iconoclassistes: duen a terme tallers de mapatge col-lectiu, recerca
col-laborativa i recursos grafics en codi obert per crear cartografies que desafiin
els relats dominants sobre els territoris a partir dels coneixements i les experi-

éncies quotidianes dels participants.

GMextos publicats a https://
sindominio.net/karakola/antigua_
casa/precarias.htm i documental a
http://vimeo.com/3766139.



http://tacticaltourism.com/
http://www.iconoclasistas.net
https://sindominio.net/karakola/antigua_casa/precarias.htm
https://sindominio.net/karakola/antigua_casa/precarias.htm
https://sindominio.net/karakola/antigua_casa/precarias.htm
http://vimeo.com/3766139
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Iconoclassistes
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Font: http://www.iconoclasistas.net/


http://www.iconoclasistas.net/
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7. Activisme, performance i art comunitari

Nina Felshin, a la introducci6 del seu llibre Pero aixo és Art? L'esperit de 1'art
com a activisme (1995), defineix el terme art activista com un hibrid entre el
moén de l'art i de l'activisme politic al costat de l'organitzacié comunitaria,
l'objectiu de la qual és incitar o efectuar un determinat canvi social. L'art ac-
tivista és més un procés que no pas un objecte o un producte, perque els ar-
tistes activistes no s'haurien de limitar a adoptar estrategies estetiques demo-
cratiques, d'inclusio, o de simple critica de la representacio, sin6 d'actuaci6 i
transformacio des del potencial politic que l'art i els projectes culturals poden
aportar en col-laboracié amb organitzacions comunitaries. Aixo s'ha posat de
manifest mitjangant tot tipus de propostes de col-laboracié o comunitaries,
que mostren una preocupacio pels drets civils (les politiques de geénere, la ho-
mosexualitat o la identitat etnica i racial), abordant temes com la crisi de la
sida, la violencia contra les dones, el sexisme, el racisme, la preocupaci6 pel
medi ambient, I'habitatge, els sensesostre i la gentrificacio, la tercera edat, la

immigraci6 il-legal o els drets dels sindicats.

Gradualment anirem veient que molts artistes s'autodenominen artista acti-
vista, artista educador, artista mediador... Per Felshin, 'activisme artistic parteix
de l'impuls democratic de «donar veu i visibilitat» a qui no té dret i connectar
I'art amb una audiencia més amplia, perd, com hem vist anteriorment amb les
aportacions de la tedrica Phelan, la visibilitat és una qtiestié problematica en
un sistema consumista que fetitxitza i mercantilitza les diversitats identitaries.
D'altra banda, pretendre apoderar i donar veu a col-lectius que no la tenen ha
estat molt qliestionat per pensadors i pensadores postcolonials i feministes,
perque es pot caure en un paternalisme eurocéntric i patriarcal.

La practica activista s'apropia dels emplacaments urbans i de les tecniques de ~ ®vegeu https://
cabezasdetormenta.noblogs.org/
files/2013/02/Luther-Blis-

tiques de guerrilla de la comunicaci6®. Es inevitable fer servir espais del car-  set-Manual-Guerrilla-Comunica-
ci%C3%B3n.pdf.

publicitat urbana, com hem vist en les derives situacionistes o també les tac-

rer si l'artista busca aproximar-se al gran public, incloent-hi els mitjans de co-
municacio6 i la cultura de masses. Les maneres d'actuar més corrents son les
que fomenten la participacié de la comunitat i del pablic, com les accions
temporals al carrer, els tallers d'apoderament o les activitats basades en per-
formances, esdeveniments dels mitjans de comunicaci6é de massa, exposicions
i instal-lacions. Moltes de les accions, performances i derives parteixen d'una
simbolitzaci6 per denunciar temes diversos en les societats normatives actuals:
els drets de la dona, de les comunitats LGTBIQ, les dentincies politiques, els
desapareguts en guerres i dictadures...

La performance ha estat una estratégia politica de visibilitat en 1'espai public
que ha acompanyat moltes de les lluites i reivindicacions en moments de can-

vi social, politic i cultural: els fets del maig del 1968, les lluites politiques femi-
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nistes, els canvis de l'esquerra intel-lectual en 1'academia, les reivindicacions
dels drets civils, 1'activisme de les politiques identitaries dels homosexuals, la
lluita de les comunitats negres i xicanes, etc. Aquests col-lectius van fer de
la performance una eina de lluita civil per visibilitzar les seves reivindicacions
politiques en l'espai public. L'art activista va sorgir de la uni6é de l'activisme
politic amb les tendéncies estetiques democratizants originades en l'art con-
ceptual de finals dels anys seixanta i principis dels setanta, i partien de pro-
jectes i iniciatives independents respecte als circuits artistics convencionals.
Més endavant, en la decada dels vuitanta, va tenir una forta expansio cap a la
critica dels sistemes de representacio i de les representacions hegemoniques en
els mitjans de comunicacié6 mitjancant les anomenades guerrilles de la comu-
nicacio. Cal recordar les accions en els anys vuitanta i noranta pels carrers de
col-lectius com ACT UP, WAC o Guerrilla Girls com a resposta davant els atacs

politics conservadors cap a les minories etniques, de dones i homosexuals.

Guerrilla Girls és un grup d'artistes feministes que va néixer a Nova York el
1985 i que s'ha anat expandint en diferents parts del mon. El seu nom ja indica
el seu activisme d'intervencié a partir de tactiques de guerrilla de la comuni-
caci6 per denunciar, en un inici, la discriminacié de les dones en l'art, pero
posteriorment també en la industria del cinema, els estereotips de génere en
els mitjans de comunicaci6é de massa, etc. La seva primera intervencié va ser el
1985 per protestar contra l'exposicié del MoMA i denunciar la invisibilitat de
les dones artistes. A partir de llavors la seva obra es va desplegar en forma de
posters que penjaven amb una imatge grafica impactant, una dona nua amb
mascara de goril-la acompanyada amb dades didactiques i reveladores i amb
una estetica publicitaria, com per exemple: «Les dones només entren al museu
si van nues?». La seva primera activitat va ser col-locar cartells i fer aparicions
publiques en museus i galeries de Nova York per denunciar que alguns grups de
persones eren discriminats per motius de génere i raca, principalment. Tot ai-
x0 ho van fer anonimament tapant-se la cara amb mascares de goril-la (jugant
amb la pronunciaci6 anglesa de gorilla, que és molt semblant a la de guerrilla),
perque volien posar el focus en la causa i la dentincia, i desplagar 'atenci6
sobre la identitat d'artista o sobre les obres d'art que cadascuna feia.

Cartells realitzats el 1989 per les Guerrilla Girls per a les accions de dentncia sobre el sexisme i
el racisme en el sistema artistic.

WHEN RACISM & SEXISM ARE

NO LONGER FASHIONABLE,
Do women have to be naked to WHAT WILL YOUR ART
get into the Met. Museum?  COLLECTION BE WORTH?

The art market won't bestow mega-buck prices on the work
of a fow white moles forever. For the 17.7 milion you just spent
bought of

Less than 5% of the artists in the Modern
Art sections are women, but 85%
of the nudes are female.

A e

GUERRILLA GIRLS conscunc o e et wons

%7/ GUERRILLA GIRLS conscenceor e ervoro

Ploase send §
Box 1056 Coopo

Font: https://www.artbasel.com/catalog/artwork/54869/THE-GUERRILLA-GIRLS-When-Racism-Sexism-Are-No-Longer-
Fashionable-What-Will-Your-Art-Collection-Be-Worth


https://www.artbasel.com/catalog/artwork/54869/THE-GUERRILLA-GIRLS-When-Racism-Sexism-Are-No-Longer-Fashionable-What-Will-Your-Art-Collection-Be-Worth
https://www.artbasel.com/catalog/artwork/54869/THE-GUERRILLA-GIRLS-When-Racism-Sexism-Are-No-Longer-Fashionable-What-Will-Your-Art-Collection-Be-Worth
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Cal fer una al-lusio especial a l'activisme generat per la malaltia de la sida. Des
de la segona meitat dels anys vuitanta, van sorgir manifestacions artistiques
activistes visibles i confrontadores en ciutats dels Estats Units que havien estat
durament tocades per la sida. Entre els diferents grups i projectes activistes
destaquen:

Names AIDS Memorial Quilt Project, un projecte en memoria dels morts per
sida format per panells de teixit brodat com si fossin vanoves (els anomenats,
en angles, quilt), en record de cada persona morta per sida. Iniciat a San Fran-
cisco per l'activista gai Cleve Jonesen el 1987, actualment ja hi ha 35.000 pa-
nells.

ACT UP (AIDS Coalition to Unleash Power) va néixer basicament com una
associacio de membres gais el 1987, arran d'un conjunt de fets que es van con-
siderar amenacadors per a aquesta comunitat: la llei promulgada en aquest
any pel senador Jesse Helms amb la qual es rebutjava la provisié de fons per a
qualsevol material educatiu que informés sobre 1'homosexualitat o la perme-
tés; la rapida propagaci6 de la sida i la seva falta de reconeixement per part de
I'Estat; I'aprofitament de la situaci6 per part de les industries de les farmaceu-
tiques; les representacions, concepcions i eufemismes utilitzats sobre la malal-
tia... El conegut eslogan «Silence = Death» (‘Silenci = Mort’) va ser un dels seus
primers treballs d'activisme sobre la sida. Realitzat el 1986 com a campanya
per a la resisténcia gai, va condensar qualitats activistes, publicitaries, artisti-
ques i reivindicatives davant la inacci6 individual i governamental. El logotip
consistia en un triangle rosa, fent referéncia al que s'utilitzava per identificar
els homosexuals en els camps de concentraci6 nazi, i va passar a ser simbol de
la lluita conjunta del col-lectiu homosexual contra l'epidemia.

A l'esquerra, Names AIDS Memorial Quilt i a la dreta, I'eslogan d'ACT UP.

DEATH

Font: https://newsdesk.si.edu/photos/aids-memorial-quilt-names-project-foundation-displayed-national-mall-1987 i https://
www.huffingtonpost.com/entry/silence-death_us_59b29961e4b0d0c16bb52be3

Gran Fury va sorgir del col-lectiu ACT UP el 1987 com un grup d'artistes des-
prés de la instal-lacio de l'aparador Let the Record Showen al New Museum of
Contemporary Art de Nova York. Comissariada per Bill Olander, va consistir
en la intervenci6 d'una de les finestres d'aquest museu. En el centre superior
hi van situar el seu lema, «Silence = Death» juntament amb el triangle rosa en
llums de ned, una foto mural dels judicis de Naremberg i, davant d'aquesta,

sis fotografies de mida natural dels que anomenaven «criminals de la sida».


https://newsdesk.si.edu/photos/aids-memorial-quilt-names-project-foundation-displayed-national-mall-1987
https://www.huffingtonpost.com/entry/silence-death_us_59b29961e4b0d0c16bb52be3
https://www.huffingtonpost.com/entry/silence-death_us_59b29961e4b0d0c16bb52be3
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També és conegut per altres accions com Kissing doesn't kill al transport public
de Chicago; Read my lips, campanya publicitaria en cartells i samarretes; Men
use condoms or beat it a 1a Biennal de Venecia...

Queer Nation va ser una organitzaci6 de lluita a favor dels drets LGBT i contra
I'homofobia fundada el mar¢ del 1990 a Nova York per activistes d'ACT UP
indignats amb l'escalada de violéncia homofobica als carrers i els prejudicis
dels mitjans de comunicaci6 i la cultura. El grup es va fer famos pels seus lemes
iper les seves tactiques de confrontaci6 en l'espai pablic com el kissing (petons
col-lectius de gais, lesbianes i trans en espais puablics en els quals l'imperatiu
heterosexual resulta invisible, com en centres comercials o al cinema), outings
(sortides de l'armari), o el dying (teatralitzacié de la mort en manifestacions, o

com a reaccio a la intervenci6 policial).

Un altre exemple clau de lluita en l'espai ptablic és el cas de Les Madres de la
Plaza de Mayo, una associaci6 argentina formada durant la dictadura de Jorge
Rafael Videla a I'Argentina, inicialment amb la finalitat de recuperar amb vida
els detinguts desapareguts, i posteriorment amb la finalitat d'establir qui van
ser els responsables de les multiples desaparicions i tortures durant la dicta-
dura, amb la condici6é de promoure'n l'enjudiciament. Les Madres de la Plaza
de Mayo van comencar a reunir-se en una placa de la ciutat de Buenos Aires
el dissabte 30 d'abril de 1977. L'utilitzaven com a punt de trobada per orga-
nitzar-se i demanar comptes publicament a les autoritats sobre els seus fills
desapareguts. Al principi es quedaven assegudes enmig de la plaga, perd en
declarar-se l'estat de setge la policia les va expulsar d'alla, aixi que per iden-
tificar-se com a grup quan sortien en les marxes pel carrer cada dijous a les
15.30 h van decidir posar-se un mocador blanc al cap. Malgrat l'arribada de la
democracia al pais el 1983, van continuar amb les marxes i els actes demanant
condemna per als militars que van participar en el govern de la dictadura. A
part de les marxes que fan pels carrers, tenen la seva propia radio, el centre
d'estudi Institut Universitari Nacional de Drets Humans Madres de la Plaza de
Mayo (UPMPM), un programa de televisio, un cafe literari, un pla d'habitatges

socials i una guarderia.

A la decada dels noranta i al nou mil-lenni, la inclusié de multiples veus pro-
cedents de les cultures marginades i la diversitat de la quotidianitat han unit,
sovint, activisme amb art, amb la qual cosa s'ha convertit algunes vegades en
«una etiqueta estilistica», la d'art activista que dona cert toc d'estatus radical
i a contra corrent (alguna cosa que sempre ha dominat l'imaginari del mén
artistic), pero que corre el perill de neutralitzar tota subversio i reivindicacio,
perque el sistema artistic tendeix a reabsorbir-ho tot. En 1'actual societat post-
fordista, la cultura es converteix en un recurs especulatiu, tal com apunta el
teoric George Yudice (2002). Aquesta idea de la cultura com a recurs es refe-
reix a com en la societat del coneixement i la desmaterialitzacié industrial
(de produir béns a serveis), la cultura s'ha convertit en un recurs d'explotacié

economica en les societats globals. En aquest context, la cultura és un mitja

Enllag¢ d'interes

Beatriz Preciado. Blog de Ric-
hard Angelo Leonardo Loayza
[en linia]. [Data de consulta:
11 de maig de 2018]. <http://
blog.pucp.edu.pe/blog/
latravesia delfantas-
ma/2009/01/29/ready-ma-
de-politicos-beatriz-precia-
do-una-genealogia-de-lo-que-
er/>.
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de desenvolupament urba: industries culturals (cinema, festivals de musica...);
turisme cultural (museus i edificis emblematics); ocupaci6 (artesanies, produc-
ci6 de continguts...); resolucié de conflictes (multiculturalisme), etc.

A aquesta critica se sumen molts moviments socials i activistes, bastant critics
amb la manera en que els museus instrumentalitzen els seus processos sota
la coartada de la col-laboraci6 i, especialment, per les maneres d'exposar, que
acaben fetitxitzant els pamflets exposats en vitrines. Com a exemples pole-
mics podriem destacar diversos projectes del Museu d'Art Contemporani de
Barcelona (MACBA), com el del 2001 arran del seminari «De l'accié directa
considerada una de les belles arts» neix el col-lectiu Les Agéncies, emmarcat
en l'exposicié «Antagonismes», una mirada retrospectiva a l'art politic i critic
realitzat en els altims quaranta anys (Ribalta, 2004), o més endavant el 2003 a
Com volem ser governats?, un model expositiu d'estructura descentralitzada i de
col-laboraci6 en xarxa amb el qual es pretenia crear dinamiques d'intervencio
en l'espai public a escala estatal. O, amb voluntat historiografica, destaca Des-
acords. Sobre art, politiques i esfera ptiblica a 1'Estat espanyol, un projecte de re-
cerca que es va iniciar des de diverses institucions culturals i en col-laboracié
amb diversos col-lectius (feministes, queer, cultura popular, educacio). Els re-
sultats d'aquest procés de recerca es van materialitzar en diferents formats: les
exposicions del MACBA i del Centre José Guerrero de Granada; un extens pro-

grama d'activitats, debats publics, trobades i seminaris; una pagina web, i una

.2z . . 5
col-lecci6 de publicacions’.

Els artistes activistes empren metodologies i estratégies formals comunes amb
I'objectiu d'augmentar la consciéncia pablica davant de situacions insosteni-
bles, involucrar el public, fer-lo particip de les idees i demandes defensades
mitjancant informacio i educacio, etc. Per exemple, d'entre aquestes maneres
comunes de treballar, podem esmentar la importancia de generar una exten-
sa recerca inicial, de mapatge del terreny, detectant-ne col-lectius afins actius
ja en el context amb la finalitat de generar xarxes de col-laboraci6, aixi com
una part important d'activitat d'organitzacio i activacié de les persones parti-
cipants que les accions activistes requereixen. Un altre aspecte important és la
dissolucio6 de l'autoria en favor d'una practica col-lectiva, la qual cosa desesti-
ma el culte a l'artista i la seva individualitat, tot i que moltes vegades aquesta
quiestio €s problematica, com veurem més endavant quan es plantegin els di-

lemes de les practiques comunitaries i col-laboratives.

Les accions se solen dur a terme sota una causa col-lectiva i soén incisives, pun-
tuals i directes, amb formats facilment reproduibles i virals (tanques publicita-
ries, posters, publicitat en els transports publics, videos, xarxes socials, etc.), i
moltes vegades amb missatges ironics, didactics, interpel-ladors i de confron-
tacié que deconstrueixen les conviccions hegemoniques i visibilitzen preocu-
pacions socials. No és d'estranyar que la performance hagi estat molt emprada
a causa de l'obertura, la immediatesa i la invitaci6 a la participacié en 1'espai
public, ja que poden actuar com un reclam per als mitjans de comunicaci6

de massa, avids d'imatges polemiques i contundents. Moltes d'aquestes acci-

Glvegeu https://www.macba.cat/
es/expo-desacuerdos.



https://www.macba.cat/es/de-la-accion-directa-considerada-como-una-de-las-bellas-artes
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https://www.macba.cat/es/expo-como-queremos-ser-gobernados
https://www.macba.cat/es/expo-desacuerdos
https://www.macba.cat/es/expo-desacuerdos
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ons son dificils de desenvolupar durant un ampli periode de temps perque les
condicions economiques i politiques canvien a gran velocitat, i perqueé l'acci6
dels col-lectius artistics es desgasta molt rapidament. Un factor clau és la par-
ticipacio publica, perque les accions activistes incentiven la col-laboracié amb
l'audiéncia o la comunitat per distribuir un missatge al public. Quan l'artista
estén la seva manera de treballar en col-laboracié amb una audiéncia o comu-
nitat, el procés es configura al voltant d'una activitat d'inclusié mitjancant la
participaci6 publica. Es duen a terme quan els artistes involucren les organit-

zacions comunitaries, sindicats, etc.

7.1. Recomanacions per continuar indagant

Finalment, en aquest subapartat s'inclouen algunes recomanacions per sa-

ber-ne més sobre art comunitari i activisme:

e Llibre: P. Blanco; ]J. Carrillo; J. Claramonte; M. Exposito (2001) Modos de
hacer. Arte critico, esfera puiblica y accion directa. Salamanca: Ediciones Uni-
versidad de Salamanca. El llibre tracta un ampli espectre de practiques
artistiques i politiques que abasten des de l'art public i l'art critic fins a
la intervenci6 i l'accié directa. Ho fa en quatre parts: la primera, a tall
d'introduccid, incorpora escrits que ofereixen perspectives generals a par-
tir de punts de vista especifics i diversos; les restants s'articulen al voltant
de tres punts clau: l'espacialitat, la politica i la quotidianitat. Aquest lli-
bre contribueix a entendre la complexitat de la noci6 d'espacialitat en les
practiques artistiques des d'una mirada critica i miliant de l'espai public.

e Programa de TVE: Metrdpolis sobre art i activisme. S'hi mostren projectes
col-lectius que entenen l'art com a relacio social; intervencions artistiques
en el consum, guerrilla de la comunicacid, formes creatives de mobilitza-
cid i protesta; propostes critiques carregades d'humor i desobediéncia, no-
ves narratives capaces d'alterar els signes i codis establerts, i imaginaris que
provoquen l'aparici6 de comunitats i subjectivitats inesperades. A arreu
podem llegir avui dia que l'art s'ha integrat per complet en I'economia, que
és l'art qui estimula el desig de consumir, que la creacié ha quedat total-
ment atrapada en el mercat, que les practiques artistiques son ara el model
hegemonic de la producci6 de riquesa capitalista, etc. Sense menysprear
aquestes afirmacions (molt encertades, en termes generals), es presenten
una serie d'experiencies que, situades a mig cami entre l'art i 1'activisme
social, se les enginyen per resistir davant d'aquella realitat. D'aquesta re-
sisténcia sorgeix una nova estetica socialment compromesa. Un tipus de
creacié amb una nova responsabilitat politica, la d'establir imaginaris pos-
sibles i inventar dispositius critics que ens serveixin per socialitzar-nos,
per crear comunitat, per adquirir subjectivitats diferents a les ofertes per la
publicitat. Moltes de les practiques artistiques que s'autodenominen acti-
vistes exploren 'impuls de desmaterialitzacié de l'art per evitar que 'obra

es converteixi en mercaderia, i posen sobre la taula altres elements amb els


http://www.rtve.es/television/20100219/arte-activismo/318935.shtml
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quals es pot explorar: concepte, missatge, cos, accid, intervencié en l'espai
public...

e Enlamateixalinia, el documental The yes men al ataque!. Andy Bichlbaum
i Mike Bonanno formen el col-lectiu Yes men. S6n dos activistes que prac-
tiquen el que anomenen correccio d'identitat, que consisteix a suplantar la
identitat corporativa fent-se passar per portaveus d'empreses importants
perque les seves reivindicacions tinguin cobertura en els mitjans de co-
municaci6. L'autoritat impostada els permet expressar amb cert to parodic
les practiques i discursos deshumanitzants i sense etica de multinacionals
i organitzacions governamentals que sovint actuen sense escripols, com
I'OMC, McDonalds, Dow Chemical... Aixi, les seves declaracions posen en
evidencia tant les grans multinacionals com el poc rigor dels mitjans de
comunicaci6é a I'hora de documentar-se i contrastar la informacio. En el
documental s'inclouen algunes de les seves missions més memorables, que

en alguns casos van fer prendre decisions a grans corporacions.

¢ Documental i projecte: Maquilapolis (2002), dirigit per Vicky Funari i Ser-
gio de la Torre. Es un projecte de video-acci6 juntament amb dones treba-
lladores de les maquiles situades a Ciudad Juarez. En primera persona, re-
construeixen les seves vides per mitja de video-diaris que reflecteixen com
treballen a la maquila i viuen el dia a dia enmig de les politiques postfor-
distes de globalitzacié. Per a la realitzacié d'aquest material préviament es
va fer tota una feina de contacte amb grups locals de suport a les dones,
aixi com cursos de formaci6 en nocions de video perque poguessin autore-
presentar-se (www.maquilapolis.com). Els diners recaptats per la compra o
per la reproduccié del documental en festivals, televisions publiques, uni-
versitats, centres urbans i comunitaris, etc. es destinen a organitzacions
i ONG locals per desenvolupar campanyes comunitaries de consciencia-
ci6 local i promoure el canvi social en les arees de globalitzaci6, justicia
social i ambiental, comerg just... A 'apartat del web de recursos s'inclou
una guia de discussié del visionat de la pel-licula amb informacié sobre
les maquiles, la globalitzacio, la feminitzaci6 de la precarietat laboral, aixi
com reflexions i preguntes de les dones que van participar en el video, etc.
En una de les escenes del documental es veu a les treballadores vestides
amb la seva roba de treball enmig del desert fent els gestos que realitzen en
els seus llocs de treball de manera descontextualizada. D'aquesta manera,
mitjancant un desplacament de l'espai-temps de treball a 1'espai del desert,
i només amb els seus cossos, s'aconsegueix realitzar una acci6é performati-

va critica sobre les condicions de treball repetitives.

e Entrevista a Guillermo Gémez-Pefia: Performance sin fronteras. Entrevista
a l'artista xicano de performance i instal-laci6é Guillermo Gémez-Pefia en la
qual parla sobre el seu treball des de la perspectiva de la frontera responent
a preguntes com: com es representa la frontera des de l'art de performance?
Que és la xicanonitzaci6é de la cultura mexicana? Com es van crear pro-

cessos de resisténcia intercultural als Estats Units? Quan comenca a gene-


https://www.youtube.com/watch?v=-zSyrW1cVTI
https://www.youtube.com/watch?v=WUQgFzkE3i0
http://www.maquilapolis.com/
https://vimeo.com/245046269
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rar-se l'interes per l'art de frontera? Gémez-Pefia és un exemple d'artista
que barreja en els seus projectes artistics I'art d'acci6 i les instal-lacions amb
la finalitat de fer una critica politica als colonialismes. Per aix0 se serveix
de la creaci6 d'artefactes, objectes, escultures i instal-lacions que barregen
tant objectes tradicionals mexicans com artefactes contemporanis (arne-
sos, mascares de pell, etc.) per crear els seus personatges a les performances.
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8. Dilemes i interrogants

Per acabar, aquest apartat sintetitza algunes de les qiiestions i debats que s'han
anat desenvolupant en els apartats anteriors a partir d'una serie d'interrogants.

8.1. La norma liminal i transgressora de l'art d'accio

Tota practica intencionalment critica i activista implica per se una transgres-
si6? Com hem vist a l'apartat 2 d'aquest material, la condici6 liminal de la per-
formance que diversos teorics dels Estudis de Performance han analitzat (Turner,
Schechner) prové de les teories antropologiques del ritual. La fase liminal del
ritual és aquella que trenca amb les estructures socials per generar un espai
d'indeterminacio, i d'aqui que s'hagi associat la condici6 liminal gairebé ex-
clusivament com una transgressio i subversio. Pero després de la fase liminal
hi ha en tot ritual un retorn a l'estructura i a les convencions socials i, per tant,
implica també una condicié perpetuadora, institucionalitzadora i repetitiva.
Per tant, no n'hi ha prou amb la «intencié» de generar una practica transgres-
sora, sin6 que depen del context en el qual aquesta acci6 es desplega i d'una
série de factors que realment impliquin un canvi, una mutaci6 i una crisi o,
per contra, es reforcin les normes, o fins i tot es produeixi una estetitzaci6 de
la dissidéncia politica que no impliqui cap canvi o transformacio real. Peraixo
podem considerar un exemple molt significatiu: quan el col-lectiu de perfor-
mance Post Op va fer el 2004 a les Rambles de Barcelona una accié que pretenia
decontruir els imaginaris i estereotips de génere i sexualitat a la pornografia,
es va trobar que les persones que van presenciar l'accié es van preguntar si allo
era un comiat de solter. Efectivament, 1'espai de les Rambles esta tan carregat
d'heterosexualitat normativa i de codis de turisme sexual, que per molta in-
tencionalitat subversiva que hi hagués, res garantia I'«eficacia» politica de la
performance. Per tant, podem concloure que hi ha una tensio irresoluble i molt
productiva en la conducta performativa: implica el compliment i la repeticié
dels rols socials al mateix temps que pot suposar també la subversi6 de la nor-
ma, la suspensi6 de rols reguladors i I'execucié d'accions ludiques que inver-
teixin les conductes socials establertes. La influéncia dels rituals en les prac-
tiques efimeres de la performance obre nous dilemes en la conceptualitzacio
de l'obra d'art: desmaterialitzaci6 del gest artistic, importancia del cos i 1'accio
o ruptura temporal (temps sagrat-atemporal en tensié amb l'accié present en
l'ara i aqui i I'acci6 efimera que ja és passat).

8.2. La tensio de participacio o col-laboracio en les practiques

performatives

Que fa que puguem distingir determinats projectes com a art i no com a treball
social o activisme comunitari? Els projectes artistics operen en una esfera tant

metaforica com practica, perd cada vegada més les fronteres estan molt dilui-


http://postop-postporno.tumblr.com/videos
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des. Entre els perills cal esmentar I'aillament del mén de l'art, que pot provocar
que la definici6 politica d'aquests treballs procedent del moén artistic estigui al
marge del seu marc social, per la qual cosa sovint pequen d'ingenuitat i des-
coneixement de les complexitats reals del context. D'igual manera, la tenden-
cia a romantitzar la comunitat pot impedir als artistes coneixer les tensions i
conflictes reals que es troben en qualsevol interacci6 de grup, de manera que
cauen en una visioé paternalista perqué comprenen de manera superficial les
necessitats de la comunitat i de la seva historia. Aixi doncs, no és facil que
puguin proporcionar eines conceptuals per resoldre els seus problemes. Mol-
tes accions i projectes artistics fan servir indistintament els termes participar
i col-laborar, pero és important establir una diferéncia: en la participacio els
marcs d'accid estan definits i restringits per endavant, mentre que la paraula
col-laboracio, que conté l'arrel llatina en labor, implica un treball conjunt i una
manera d'emfatitzar els diferents agents que fan tasques i feina, encara que a
vegades només uns quants reben remuneracié per aquests projectes artistics, la
qual cosa acaba generant contradiccions en els mecanismes d'autoria, reconei-
xement i aportacio de capital simbolic i material. Yadice (2002, pag. 340-341)
comenta que sovint séon les comunitats desfavorides les que, en col-laborar en
projectes comunitaris i programes culturals, reben la menor part compensa-
toria justificada en discursos d'apoderament, capital experiencial, participatiu

i espiritual:

«Dado que el capital cultural se traduce en términos de valor estético, social, politico y
hasta comercial, existe pues “un retorno” de la inversién de capital y trabajo. Pero ;cual
es el “retorno” para la poblacién local?»

En el cas de moltes obres d'art d'instal-lacid, escultures interactives o per-
formances participatives, que busquen la interacci6 i relacié de l'obra amb
I'espectador, hi ha certa ingenuitat en la manera de concebre la noci6 de par-
ticipacio, entesa com la inclusio del cos i la presencia de 'espectador en temps
present, la realitzacié d'accions i gestos dirigits per l'artista per completar el
significat o execucid de l'obra, etc.; aixi i tot, és important preguntar-se per les
condicions materials de producci6 de 1'obra (qui rep els diners, qui posa el seu
temps i saber), les relacions de poder, etc.

8.3. Del'aura de 1'obra d'art a I'aura del performer

Moltes de les propostes artistiques (happening, fluxus, performance, assembla-
ges...) que fugen de la repeticio, I'aura material de 'obra d'art i el tancament o
museificacioé de l'obra en una peanya o vitrina han acabat absorbides pel siste-
ma artistic. Quantes vegades hem vist en les exposicions retrospectives o en les
col-leccions dels museus objectes quotidians (a vegades repliques) que van for-
mar part d'aquestes performances i actes efimers participatius, i que son elevats
ara a la categoria d'objectes artistics, sagrats i intocables. Si bé en l'emergencia
de l'art d'acci6 es fugia explicitament de 1'aura de I'obra d'art i per aixo0 es feien
servir objectes quotidians que formaven part de les performances, el sistema
artistic va acabar reinscrivint-ne 'aura no només en els objectes sin6 també en

la figura del performer, especialment en el cas d'artistes com Joseph Beuys i fins
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i tot Marina Abramovich. Una cosa similar passa amb moltes practiques es-
cultoriques i d'art d'instal-laci6 contemporanies, que han qiiestionat la noci6
tradicional d'escultura molt ancorada a la objectualitat de I'obra i als materials
nobles (marbre, bronze, etc.), i han proposat altres solucions com ara treba-
llar amb materials i objectes quotidians, pobres o fins i tot amb la no materia
(espai, temps, buit, silenci, resso...). Aixi i tot, res els prevé dels mecanismes
auratics, fetitxistes i especuladors del sistema de 1'art, dels dispositius tradici-
onals d'exhibicié de molts centres d'art, aixi com del problema de conservaci6
que impliquen moltes d'aquestes obres, que es deterioren rapidament.

8.4. El registre de la performance: preséncia i abséncia, arxiu i

. 2

documentacio

El video és una tecnologia que només ha de ser utilitzada amb 1'Gnic propo-
sit de registrar un esdeveniment artistic, o també pot ser utilitzada per a re-
formular i crear noves obres de performance art creades especificament per ser
performadas davant d'una cambra? La tensio entre la immediatesa de l'acte i
la mediacio del registre audiovisual obre multiples solucions creatives entre la
reformulaci6 de l'acci6 «original» i el seu registre i reproduccié6. Si la recepcio
mediada és diferent a la copresencia en l'instant de l'acci6, aquesta nova situ-
acio es pot posar de manifest cridant l'atenci6 sobre l'acte mateix de la recep-
cio, les seves condicions i la seva distancia respecte a l'esdeveniment original.
Aixi i tot, en altres casos aquesta distancia pot potenciar el vincle buscat per
a la relaci6 de l'espectador amb l'obra, principalment en aquelles propostes
dissenyades en funci6 d'espais inaccessibles al public, o en situacions que im-
pliquen ambits de gran intimitat. En practiques escultoriques efimeres com
el land art, 1'environment art, el site-specific i certes instal-lacions, la documen-
tacio obre aquest mateix debat sobre el paper del registre com a mer arxiu o
com una oportunitat d'obrir noves exploracions transmedia que juguin amb
les temporalitats, els espais i els contextos de producci6 i recepcid, etc.
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