JOSETTE FERAL

LA PERFORMANCEY LOS «MEDIA»:
LA UTILIZACION DE LA IMAGEN®

"Este andlisis sigue las observaciones anteriores aparecidas sobre el mismo tema, pero
desde un dngulo diferente (cf. nuestro articulo aparecido en Théatralité, écriture et mise
en scéne, ed. ). Féral et ). Savona, HMH-Hurtubise, Montréal, 1985, pp. 125-140), ya
que se trataba entonces de sefialar los lazos que unian el teatro y a la performance y de
mostrar lo que uno podia aprender de la otra.

«En efecto, por su funcionamiento muy descarnado, por la explotacién a la que la
performance somete al cuerpo, por su articulacién del tiempo y del espacio, por los me-
dios que utiliza, la performance ofrece el ralenti de cierta teatralidad, que encontramos
en cierto tipo de teatro actual; de este teatro explora sus cimientos, ofreciendo al publico
una muestra de su haz y de su envés, de su cara oculta (op. cit.).

Tomaremos aqui la nocién de «media» en un sentido muy amplio: como todo en
tanto que procedimiento tecnolégico que mediatiza la representacién del sujeto con el
mismo.
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Desde las primeras manifestaciones de la performance alrededor
de Cage o de Kaprow en los afios cincuenta, hasta las manifestaciones
actuales de la performance tal como las practican Laurie Anderson, Mi-
chel Lemieux o Monty Cantsin,® el género ha evolucionado, pasando
de una puesta en escena de la «vulnerabilidad» del performer sometido
a los cambios aleatorios de un azar solicitado (lo que la performance ha
podido ser en otro tiempo) al dominio absoluto de medios tecnolégicos
cada vez mds numerosos y mas sofisticados sobre la escena.®

Desde una proximidad en otro tiempo aparente con el teatro y
con el piblico, la performance se ha transformado para convertirse
cada vez mas claramente en un arte completo, con sus leyes y sus
principios, sus instrumentos y sus técnicas, derivando a veces hacia el
lado del espectdculo musical, del show business. Anteriormente, se
trataba de una interrogacion al proceso de creacién® y se inclinaba
sobre ella misma en una ausencia de rigor a menudo evidente; hoy

“Laurie Anderson es una performer americana. Michel Lemieux es de Quebec; Monty
Cantsin es de origen hingaro y reside en Quebec.

®En una entrevista realizada para The Art of Perfomance, ed. by G. Battcock and R. Nic-
kas, Dutton, New York, 1984, Laurie Anderson subraya asi el placer que ella experimen-
ta al «dominar» la tecnologia «porque las herramientas te ensefian cosas. Quiero contro-
lar la tecnologia que uso y no s6lo ponerla en marcha de modo automatico», p. 265.
“Cf. Las experiencias de Vito Acconci, Chris Burden, Terry Fox, Marina Abramovic/Ulay,
Denis Oppenheim, Gina Pane, Yvonne Reiner.
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interroga las formas y los materiales, jugando con ellos y ofreciendo
respuestas ahi donde en otro tiempo tan sélo planteaba una serie de
preguntas. Es la evolucién que han desarrollado, en el curso de estos
dltimos afos, artistas como Laurie Anderson y Michel Lemieux, cuyos
éxitos populares revelan a la vez la evolucién de las mentalidades y
ademas, igualmente la evolucién del arte interpretativo.

Este andlisis se ocupa de esta evolucién hacia la integracion de
nuevas tecnologias, cada vez mas numerosas sobre la escena. Cuestio-
na las razones, los medios y los objetivos, con la intencién de mostrar
en qué la performance puede ser tomada como una teorizacién de la
percepcion que tiene por objetivo el establecimiento de estrategias per-
ceptivas tanto para el sujeto performer como para el espectador.

I. Performance en video. Monty Cantsin

Monty Cantsin y una amiga estdn sentados en una mesa de un res-
taurante de fast-food de una conocida calle Montreal. Una camara fil-
ma la escena tras un cristal desde el exterior del establecimiento. La
imagen es borrosa. Monty Cantsin se levanta, sale del restaurante. La
camara le sigue, lo pierde un segundo. Reaparece en un apartamento
en el que la performance debe tener lugar. Dos pantallas de televisién
se encuentran en la estancia, asi como la cdmara de video instalada So-
bre un tripode y utilizada al inicio de la performance. Esta forma parte
de la instalacién. Monty Cantsin atraviesa la habitacién, se descalza, se
pega al muro con las piernas replegadas, como un bonzo. El pablico
tiene la impresion de que hace una levitacién.

Una enfermera se acerca, le hace una toma de sangre; se rellenan
dos probetas. Beberd una de ellas y se romperad la otra sobre su sien can-
tando con una voz ronca, cascada, un poema sobre la violencia del
mundo y su fealdad. Violencia contra violencia, prenderd fuego al muro
al que se encuentra atado; después, una vez apagado el fuego se desata-
ra, atravesard la habitacion, rompera un pan situado a su izquierda sobre
una pantalla de televisién, de donde escaparan cientos de monedas. Las
pantallas catédicas se encienden. Los colores son borrosos, nada esti re-
presentado sobre ellas. Después, lentamente, el performer se vuelve a
calzar, atraviesa la habitacién, sale. Abandona la sala, desaparece unos
instantes y vuelve a aparecer en las pantallas en las que el publico le ve
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atravesar la calle y entrar en el mismo restaurante en el que la perfor-
mance ha empezado. Fin de la.interpretacién y de la cinta de video.

Elizabeth Chitty: Demo Model

Primer plano sobre fotos de lo que parece ser un restaurante o una
cafeteria. Después la cdmara se desplaza hacia atras y enfoca a dos per-
sonas: una, sentada sobre una silla; la otra, tumbada en el suelo. La pri-
mera lee el periédico con una voz atona, en contraste con la lista de las
atrocidades que evoca: muerte violenta, asesinato, homicidio. La otra,
imperturbable, hace sus ejercicios de gimnasia, mientras que las panta-
llas trasmiten imdgenes de violencia, imagenes borrosas en las que las
Iineas son poco nitidas y los colores se funden.

La sala esta llena de aparatos: pantalla de cine, pantalla de video,
camara, aparato de fotos, maquina xerox. La performer se sienta frente
al publico. Lee un libro que sostiene con la mano izquierda. Durante su
lectura, tiene su mano derecha puesta sobre el aparato xerox y la foto-
copia en miltiples ejemplares. La iluminacién ligeramente azulada y
violeta de la mdquina la ilumina cada vez, ampliando la angulosidad
del rostro. Ella se detiene, deja el libro.

La performer, que se ha vestido con un impermeable negro y gafas,
se coloca contra el muro blanco y adopta poses de maniqui en lo que se
parece entonces a un taller de fotégrafo de modas, mientras que un apa-
rato de fotos la ametralla. Flash. Flash. Flash. Después, la oscuridad.

Estos ejemplos de performance no son recientes. Han tenido lugar
en el curso de los anos setenta, la edad de oro de la performance, pero
comparten un cierto nimero de rasgos comunes y particularmente el
uso de los «media»: pantalla de video, televisién, cdmara, etc., como si
fuesen parte integrante del arte de la performance.®

Este recurso a la tecnologia visual y a la imagen ha ido amplidndo-
se en el curso de los afnos. Se convierte hoy, cualquiera que sea su for-
ma de inscripcion en la performance (pantalla de video, television, fo-
tografia, xerox...), en una parte integrante de la mayor parte de las per-
formances actuales. Estas técnicas de reproduccion y el papel que les

“Estas performances comparten también el hecho de que han sido grabadas en video y
que pueden ser alquiladas por los agentes de artistas.
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corresponde dentro de la performance han adquirido tanta importancia
que invaden a veces la totalidad del espectaculo, dando lugar a perfor-
mances concebidas sobre todo con imagenes, hechas exclusivamente
para ser vistas en video, cortando asi el contacto directo con el publico,
contacto que era una de las bases fundamentales de las primeras mani-
festaciones de la performance.© Se habla a este respecto de video-perfor-
mance, realizada por video-artistas.

Sin llegar a esas manifestaciones extremas del arte performativo que
pertenecen a un género aparte, manifestaciones que no tenemos el pro-
posito de estudiar aqui, la mayor parte de las performances han integrado
hoy en su proceso de creacién la tecnologia, como uno de los compo-
nentes indispensables de su desarrollo. Esta presencia de la técnica es,
quiza, la respuesta que aportan los artistas a nuestra civilizacién de la
imagen, a nuestro adoctrinamiento por los «media», a nuestra civiliza-
cion de la tecnologia y de la maquina. Es, sin duda, la prueba de la ins-
cripcion de la performance en la teoria y en la sensibilidad de nuestro
tiempo. Es también la confirmacién de la entrada de Ja performance en la
«era de la reproductibilidad técnica».” Veremos cé6mo esta inscripcion de
la performance en la reproduccién tecnoldgica plantea cierto niimero de
problemas de orden conceptual, en la medida en que vuelve a cuestio-
narse uno de sus fundamentos: su rechazo a la «re-presentacions.

A. La performance mas all de los géneros

1) Definicién: Intentar una definicién de la performance es una
empresa dificil.®’ Sin duda, pertenece a la naturaleza de la performance
la caracteristica de escapar a toda definicién. Cada artista reinventa por
su cuenta las leyes del género y sus manifestaciones. Desde los rituales
de Hermann Nitsch a las instalaciones de Christo, de los conciertos de

“En estos casos, la experiencia que se busca en el publico es esencialmente visual y pa-
sa por la mediacién obligada del aparato y de la bidimensionalidad de la pantalla.

“Esta cita se hace eco del texto de W. Benjamin, «L'oeuvre d'art 2 I'ere de sa reproducti-
bilité technique» en Essais 2, 1935-1949, Dencel/Gouthier, 1971-1983.

M. Benamou y C. Caramello han sido los primeros en abordar una reflexién tedrica so-
bre la performance, en el marco de un coloquio organizado por el Center for XXth Cen-
tury Studies de Madison, Wisconsin, en el otofio de 1976 (cf. Performance in post mo-
dern culture, Coda Press, 1977). Roselee Goldberg ha historiado, por su parte, de forma
seria y detallada la historia de la performance, haciendo remontar su origen a las primeras
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Laurie Anderson a los de Meredith Monk, de las experiencias de Chris
Burden a las de Jochen Gerz, de las intervenciones de Terry Fox a las
de Rachel Rosenthal, la distancia es grande y seria pretencioso querer
establecer puentes o sefalar las constantes; pero mds alla de la diversi-
dad de las manifestaciones, pueden indicarse cierto niimero de proce-
dimientos a los que estdn sometidos los diversos materiales que utiliza
la performance y que la dotan de una dindmica que le es propia. Diga-
mos que estos procedimientos que vamos a subrayar aqui han estado
presentes desde los comienzos de la performance misma aunque su te-
orizacién sea mas tardia. No son, pues, nuevos en el dominio de las
practicas actuales. Si el arte de la performance no esta muerto hoy, su
valor de innovacion se ha paralizado considerablemente. Sin embargo,
para el que se interesa por el teatro, la performance sigue siendo uno
de los lugares de observacion en los que se pueden considerar, en un
microcosmos, algunas de las relaciones del performer con su entorno
escénico y mas particularmente con la tecnologia.

Toda performance rompe las fronteras entre los géneros e instituye
una continuidad entre zonas consideradas irremediablemente exclusivas
de cada género; el arte y la vida, las artes mayores y las artes menores,
los géneros nobles y los géneros vulgares; de igual modo que rompe las
distinciones, en otro tiempo juzgadas como indiscutibles, entre la musi-
cay el ruido, la poesia y la prosa, la realidad y la imagen, el movimiento
y la danza. Rehusando la ruptura y los comportamientos estancos, la
performance hace suyo lo que el siglo xix afirma en su totalidad: que la
progresion de un nivel a otro, en el seno de la misma disciplina, es con-
tinua y se hace sobre el modo analégico y no digital; afirma que de la
danza al andar no hay més que un paso (cf. el trabajo de Pina Bausch),
que el sonido de la voz, el martilleo del metal son/tienen componentes
musicales fundamentales (cf. Meredith Monk).

manifestaciones surrealistas (cf. Performance. Live Art, 1909 to the Present, Harry N.
Abrams, New York, 1979). Mds recientemente G. Battcok y R. Nickas han recopilado al-
gunos textos teéricos de performers, asi como entrevistas con diferentes personas que se
dedican a la performance, en una antologia (cf. The Art of Performance, Dutton, New
York, 1984). Aparte de estos trabajos serios y documentados, los esfuerzos de teorizacién
de la practica de la performance continGan siendo raros, dispersos, segtn las diferentes
profesiones de fe de los artistas y de los innumerables catdlogos que circulan sobre diver-
sas performances de artistas especificos. Un trabajo teérico de conjunto sigue siendo ne-
cesario en este campo.
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Este hecho controvertido da lugar a la nocién de obra de arte. Por
su aspecto efimero, por su estructura, por los medios que pone en fun-
cionamiento, asi como por la objetividad que se persigue, la perfor-
mance rechaza la idea de obra-maestra o de obra de arte en su concep-
cion tradicional, para sustituirla por la obra transitoria evanescente.

Estos conceptos no son nuevos, pero nos ha parecido ditil recordar-
los, ya que constituyen los fundamentos sobre los cuales el arte de la
performance se ha edificado en sus comienzos. Sin embargo, el valor
de innovacién del que era portadora se ha desvanecido hoy, en la me-
dida en que estos fundamentos se han hecho comunes a todas las artes.
A pesar de este declinar del valor innovador de estos cambios, el fené-
meno de la performance no ha desaparecido sin embargo, probando
que ciertas reformas pertenecen hoy a nuestras costumbres.

2) Lo que estd en juego: Mds interesante adn resulta el hecho de
que lo que estd en juego ya no reside en el valor estético del proyecto
realizado, sino en el efecto que produce sobre el publico y sobre el per-
former mismo; dicho de otro modo, reside esencialmente en la manera
en la que la obra se integra con la vida. Contra la obra de museo, la
performance ha elegido la confrontacién con el publico: los artistas ha-
blan a este respecto de «nueva comunicacién», de «confrontacién di-
recta» o también de «teatro de la vida».©

Mas que la obra misma, cuentan las condiciones mismas de su enun-
ciacion. Jerome Rothenberg, a este respecto, afirma: «De ahf proviene un
nuevo sentido de la funcién en el arte, en el que el valor de un trabajo no
es inherente a su aspecto formal o a sus caracteristicas estéticas —su for-
ma o su complejidad o simplicidad como objeto—, sino a lo que el artista
efectda con él, como performance en un contexto determinado»."® Este
principio, toda performance, lo pone en marcha, lo pone en accion.

“Terry Fox rechaza el hecho de que la performance pueda tener cualquier pretension de
integrarse en la historia del arte (Claim on art history) y evoca, mds bien, para su propé-
sito las nociones de «tentativa de comunicacién nuevanr (attempt at a new communica-
tion), de confrontacion directa (direct confrontation), de teatro de la vida (Lifes theatre).
Robin White, «An interview with Terry Fox»; en: The Art of Performance, ed. by G. Batt-
cock and R. Nickas, Dutton, New York, 1984, p. 205.

%). Rothenberg, «New Models, New Visions: Some Notes Toward a Poetics of Perfor-
mance», en: Performance in Post Modern Culture, ed. by Michel Benamou and C. Cara-
mello, Coda Press, Madison, 1977, p. 14.
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Elisabeth Chitty, Demo Model, 1978. (Foto Zontal).
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Carbono 14, Marat-Sade, puesta en escena: Lorne Brass. (Fotos Yves Dubé).
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Lo que cuenta de la performance es el movimiento que se inscribe
en ella, su intensidad, la energia que se desprende de ella o la que ella
ha sabido suscitar en el pablico. Michel Benamou dice a este respecto
que la performance posmoderna es «un teatro energético como suce-
sion de intensidades mas que como accién simbdlica basada en una al-
ternancia presencia/ausencia».™

B. La manipulacién del cuerpo y del espacio

La segunda caracteristica de la performance se refiere a la mani-
pulacion a la que la performance somete el cuerpo del intérprete vy el
espacio que habita, elementos fundadores e indispensables a todo este
acto performativo, materias primas que el performer vacia y recorta
para habitarlos de nuevo, segtin sus pardmetros y su propia percep-
cion.

El performer trabaja con su cuerpo como el pintor con la tela. Lo
petrifica como materia prima sobre la cual experimenta. Lo inscribe en
el espacio, lo saca de él; lo funde en él y lo disuelve; lo explora, lo
manipula, lo pinta, lo cambia de lugar, lo corta, lo aisla, lo mutila, lo
encierra, lo empuja hasta los Iimites de la resistencia, del sufrimiento,
del asco. Su cuerpo es a la vez el instrumento de la experimentacién y
el objeto que la soporta, sujeto y objeto a la vez. Se encuentra en los
dos extremos del proceso como productor y como producto.

Pero si el artista trabaja su cuerpo en la performance, es asimismo
posible decir que la performance lo trabaja también a su vez, lo trans-
forma, lo modela, lo modula, lo proyecta, lo fragmenta, lo absorbe, lo
multiplica. Ahi se encuentra su principal caracteristica. La performance
trabaja el cuerpo del performer, el espacio y el tiempo. «Esto trabaja»,
dice Vito Acconci. La performance trabaja, esto trabaja.

Lo esencial de la performance no es en absoluto lo que se repre-
senta en ella, sino el mecanismo que ella pone en marcha y que autori-
za. En este sentido, es posible decir que la performance no tiene nin-
gln referente exterior, mas alla del proceso que ella misma engendra y
graba. Es, antes que nada, operacién, mecanismo, proceso puesto en

M«Presence and play» en: Performance in Post Modern Culture, ed. by Michel Benamou
and Charles Caramello, Coda Press, 1977, p. 6.
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tigador y que el mismo ha puesto en marcha, las condiciones propias
de una experiencia que él intenta (experiencia sonora, visual, percepti-
va) le imponen los limites, en el seno de los cuales puede operar y que
acaban por absorberlo.

C. La experimentacién en directo: el medio es el mensaje

Lejos de tener significado, la performance tiene flujos, zonas de de-
S€0, espacios imaginarios. Su influencia sobre la realidad no se hace de
modo descriptivo, pedagégico, didactico o incluso estético, sino mas
bien sobre el modo activo de la intervencion. Lejos de representar, co-
mo podria hacerlo un actor sobre una escena, el performer se implica
en el proceso. Acepta riesgos humanos, politicos, biolégicos. Se pone
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en situacion. El es la situacién." Esto es lo que saca a la luz la experien-
cia realizada por Les Levine en Space Walk (1969).

Movimiento

«La camara enfoca una pequefia mufieca [...] y sostiene la cimara
en punto fijo, pero también la hace mévil. De manera que estoy andan-
do alrededor de la habitacién, con mi ojo en la camara, mirando a todo
lo que esta en la habitacién [...]. Tarda aproximadamente una hora en
hacerlo. En este espacio se pierde lo que yo estoy hablando. A punto de
estar completamente perdido en el espacio en el que estoy. Simplemen-
te en el espacio en el que me encuentro. El desvan en el que vivo. Nin-
guna versién psicoldgica del espacio, sélo ese espacio particular. ;Y
qué tiene que ver eso con mi cuerpo y con mi mente?: Que yo podia
Captar ese espacio sin importarme el modo en que lo comprendiera.
Sélo cabe perderse.»

«También estaba interesado en la idea de la diferencia entre ser al-
go y mirarlo; como la diferencia entre estar en una pelicula, en el espa-
cio donde se esta elaborando y sentado con la audiencia que estd pre-
senciando la pelicula; estds viendo la pelicula y tu experiencia esta li-
gada a esa doble dimensién: lo mismo que si piensas que es una peli-
cula interesante o aburrida» .

Los «media» que el performer lleva a la escena, los objetos de los
que se rodea, ofrecen la ventaja de ser instrumentos altamente flexibles,
de los que el deseo lidico del performer puede sacar el mejor partido.
Se moldean sobre su cuerpo, lo prolongan, le hacen invadir el espacio y
el tiempo, ocupar todos los lugares a la vez. Le permiten la ubicuidad de
la que él estd normalmente desprovisto. Lo multiplican o lo reducen al
infinito, lo diseminan o lo congregan segtin las pulsiones de su deseo.

"¥Pero en esta puesta en escena de si mismo, el artista no puede siempre ofrecerse a las
miradas, anota Vito Acconci; Vito Acconci, «Notebook: On Activity and Performance» in
The Art of Performance, ed. by G. Battcok and R. Nickas, Dutton, New York, 1984 p.
195. Tiene por lo tanto que actuar, utilizar objetos, manipularlos. Es, a esta necesidad en-
teramente prictica y debida al cardcter especular de la representacién, a la que incum-
ben, entre otras, la aparicién en escena de numerosos objetos y de aparatos técnicos.
“WLes Levine, «Artistic» in The Art of Performance, ed. by G. Battcock and R. Nickas,
Dutton, New York, 1984, p. 245 y 248.
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No obstante, si el artista se encuentra liberado del uso exclusivo
de su cuerpo en razén de la introduccién sobre la escena de objetos o
de aparatos técnicos, si estos aparatos le permiten una gama de juegos
infinitamente mas diversificados que la que le permitiria s6lo el uso de
su cuerpo, el performer se encuentra, sin embargo, limitado por el aba-
nico de posibilidades del objeto o de los «media». No le estd permitido
hacer todo. Su performance debe ajustarse y plegarse al poder de |a
técnica.

Instrumentos de liberacién, los medios corren el riesgo de limitarlo
d sus propias competencias, manteniendo un discurso que traiciona las
competencias del performer y la visién que él tiene del mundo. Como
sefialaba W. Benjamin, en 1930, a propésito del cine: «Lo que caracte-

aparato, es también la manera en |3 que €l se representa, gracias a este
aparato, el mundo que le rodea», y afiadia: «Una mirada sobre la psico-
logia de la performance nos ha mostrado que el aparato puede jugar un
papel de test».™ Estos propositos se aplican integramente a la perfor-
mance vy estas dos lecturas se hacen simultdneamente a través de toda
performance.

sujeto tiene de este mundo. Los aparatos utilizados y |a tecnologia que
Seé pone en marcha en |Ia performance, son el vehiculo de un discurso
oculto sobre la visién que tiene el artista de la realidad que lo rodea. La
performance es también el vehiculo de ese discurso.

II. La performance como teorizacion de la percepcién

La tercera caracterfstica de |a performance, y sin duda la mas im-
portante, se basa esencialmente en |a relacién que se establece entre
el artista y su publico, relacién que el performer condiciona y de la
que €l determina las modalidades fijando a menudo estrategias per-
ceptivas que constituyen-una parte esencial, si no fundamental, del ar-
te interpretativo.

““W. Benjamin, op. cit., p. 115.
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A. La puesta en marcha de estrategias perceptivas

_El performer se interroga sobre los mécanismos de percepcién de
su publico, buscando a la vez ponerlos en juego en su espontaneidad
(reaccién de rechazo, de asco, de aburrimiento; interés por los colores,
el movimiento; sensibilidad al calor, a los olores, etc.) e intenta poner
en marcha nuevas estrategias de percepcién que no autoriza la cotidia-
neidad de la realidad. A menudo se buscan reacciones de orden per-
ceptivo, raramente reacciones de orden emocional que pertenecen-mas
bien al orden de lo teatral.

Los medios utilizados para la puesta en marcha de estas estrategias
perceptivas son numerosos: repeticion, multiplicacién, descomposi-
cién, fragmentacioén, atomizacion, inmovilizacién. Por muy variados
que sean estos medios, efectdan un trabajo sobre el significado de los
signos, sobre sus contenidos. Este trabajo de dislocacién del sentido tie-
ne como consecuencia inmediata, la modificacion de la percepcion
que tiene el espectador de estas imagenes.

El espectador se encuentra acechado, bombardeado por imagenes
que lo violan o lo violentan, todo al mismo tiempo, en directo y en di-
ferido. Imagenes multiplicadas hasta el infinito, por una cdmara que las
graba y que las reenvia de manera obsesiva sea hacia la inercia donde
terminan por disgregarse por el peso de su inmovilidad, sea de modo
repetido, donde terminan por estallar bajo el efecto de la multiplicidad.
En todos los casos, no hay sélo tratamiento de la imagen, sino también
y, sobre todo, de la percepcion que recibe el pdblico.

Si el performer se dirige al espectador, es sobre todo como cuerpo
que le habla, estableciendo los jalones de una experimentacién de la
percepcion. La performance, como teorizacién de la percepcion. Al
mismo tiempo que el performer se interroga sobre sus propios limites,
interroga también sobre los limites del espectador y sobre sus facultades

9ICf. lo que cierta préctica teatral inspirada de Foreman y del arte contemporaneo afirma
con respecto al espectador. Ser espectador implica una doble mirada: una mirada que si-
gue el especticulo y su desarrollo, y una segunda mirada distanciada que se ve al mirar-
se. Esta doble caracteristica del espectador es posible por la utilizacién de «media» en la
medida en que pueden alternativamente mostrar el uno (el arte) y el otro (el espectador),
sucesiva y simultaneamente, turbando al espectador, compensando sus insuficiencias,
forzéndolo a despertar.
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He aqui, a titulo ilustrativo, |a experiencia de Chris Burden, Prefude
0 220 or 110, realizada en octubre de 1971 en F-Space de Santa Ana,
California.

El recurso a los medios audiovisuales Y s0noros sirve a menudo
de motor a estas manipulaciones. Porque los «media» comportan los
elementos que van a encuadrar, canalizar y determinar Ja percepcién

"@«Chris Burden and Jan Butterfield, «Through the night softly» in The art of
Performance, A. critical Anthology, ed. by Battcock and R. Nickas, p. 229.



LA PERFORMANCE Y LOS «MEDIA»: LA UTILIZACION DE LA IMAGEN 215

de los espectadores. Permiten la experimentacién; son los catalizado-
res que permiten los cambios de percepcion que deben producirse.

Los diferentes «media» (teleobjetivos, aparatos de fotos, camaras,
pantallas de video, television) actdan aqui sobre el cuerpo y el espacio,
como microscopios destinados a agrandar lo infinitamente pequefio, a
reducir lo infinitamente grande y a focalizar la atencién del publico so-
bre espacios fisicos restringidos arbitrariamente, recortados por el deseo
del performer que los transforma en espacios imaginarios, zonas de pa-
so de sus flujos y de sus fantasmas personales. Es la puesta en evidencia
de un cuerpo parcelado, fragmentado, y sin embargo uno, un cuerpo
percibido y ofrecido como lugar de deseo, lugar de desplazamiento y
de fluctuaciones, un cuerpo que la performance inscribe en el centro
de su arte, bajo todas sus formas.

Estas manifestaciones, llevadas mds o menos violentamente a la
superficie por el performer, son ofrecidas a las miradas del otro, de los
otros, ya sea en directo, ya sea en diferido, mediatizadas por diferentes
formas de tecnologia, a fin de someterlas a una verificaciéon colectiva,
operando la imagen como la memoria, como pantalla y como espejo
de la escena.

La pantalla aparece como esta segunda escena capaz de operar
las mutaciones que la realidad no permite: condensacién, desplaza-
miento, superposicion; parecida en esto a las transformaciones en los
suefos, movida como ellos por una légica cuyas relaciones de causa-
efecto no son inmediatamente comprensibles para la mirada superfi-
cial del profano. Para comprenderlas, hay que asomarse a ellas, anali-
zarlas, marcarlas, percibir sus ritmos. No todo el mundo estd invitado a
esta lectura en palimpsesto. Quedan siempre en la superficie las im-
presiones perceptivas, visuales o sonoras, programadas en el marco de
la performance.

En esta localizacion de trayectorias, de ritmos, los «<media» tienen
un papel fundamental no sélo porque sefialan al espectador su zona de
mirada o de escucha, sino también porque crean estos ritmos y los ha-
cen existentes y perceptibles.

Los «media» actGan aqui, a la vez, como liberacion y limitacion
del espectador: instrumento de liberacién porque el espectador evita la
accién en directo (por ejemplo la flagelacion en el Marat/Sade montado
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por Carbono 14) y de limitacién porque se obliga al espectador a fijar la
mirada donde el performer quiere,

Asi, la performance impone Ia teologia negativa a la que se referfa
Benjamin; impone un distaciamiento, una barrera contra la tentacion
del «chamanismoy, de la metafisica y del ritual.

Ahora bien, si se traiciona el ritual de la performance, éste, a ve-
ces, vuelve a formar parte de la imagen en tanto que contenido (cf. las
performances de Monty Cantsin de hoy dia; cf. las que hacia Hermann
Nitsch antiguamente). En este proceso de ritualizacién, al que ceden
algunas performances, el uso de las pantallas de video y de la cdmara
supone una desviacién, pues permite evitar el maleficio o la revulsion
de un ritual que, por el contrario, si tendria lugar en directo. En Ja me-
dida en que la imagen impone una pantalla entre el espectador y el
performer, en la medida en que reestablece la «representaciéns media-
lizada, la imagen impone ese distaciamiento que permite sitiar los
efectos.

C. Desciframiento

«Las técnicas de reproduccién permiten analizar realidades, por
contra, se pierden en la inmensidad de lo que percibimos, sin que na-
die lo advierta».1”

Dado su funcionamiento, la imagen de la performance llama mas
la atencién del espectador que su contenido. Segun esto, no es una
simple ilustracién de un significado cualquiera. Su intencidn no es «de-
Cir», sino «hacer sentir»; rechaza pues todo el discurso.

Hasta el sentido de la imagen, cuando existe, forma parte de la
red del proceso desencadenado por la performance donde el sentido
se pierde, y, a menudo, sirve de contrapunto en relacién con otros
elementos visuales Y sonoros de la performance —texto, palabra, ges-
to— que reniegan de él. Asf, la imagen ya no puede ser el vehiculo
de un saber o de una ideologia sino, por el contrario, lo que pretende
es denunciar, por su-propio funcionamiento, todas las formas del sa-
ber y todas las convenciones, especialmente las estéticas. Se sitda

""W. Benjamin, Poésie et révolution, P. 199.
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voluntariamente en falso, fuera de los géneros y de las escuelas en un
no man's land de ['art. De esta manera quiere provocar al espectador,
renovar su mirada vy, asi, forzarlo a la accién. Como un dGltimo recurso
se inscribe dentro del ambito social (cf. Rachel Rosenthal, Frangoise
Sullivan).

«La percepcion tactil se produce méas por la via de la costumbre
que por la de la atencion [...] esta costumbre determina igualmente, en
gran medida, la percepcion visual» escribia Benjamin en relacién al ci-
ne, en 1935, y anadia: «la imagen visual transforma a cada espectador
en un experto, [...] pero la actitud de este experto no le exige un esfuer-
zo superior»."® Esto mismo se puede aplicar a la performance. A través
de los «media» de los que se sirve el performer, y la imagen, que utiliza
como instrumento de aproximacién y distanciamiento (extrangement)
hacia el espectador, el performer trabaja para convertirle en un experto
que no sabe que lo es. Costumbre no quiere decir alienacién;" en la
medida en que la performance ofrece al espectador la imagen y su
fuente, la representacion y el objeto representado, y que esta imagen no
es nunca sincera, sino siempre parcelada, no puede entenderse en rela-
cion con el exterior de la pantalla, ni con el escenario ni con lo que alli
sucede.

Parece evidente que no es lo que representa, sino lo que dice so-
bre un proceso de representacion, reproduccion, duplicacién. La panta-
lla intenta captar lo evanescente del movimiento, del impulso, del de-
seo, de la percepcion.

Afirma el impulso del sujeto (performer), un sujeto anhelante en la
busqueda de un objeto que quiere alcanzar, no en sus caracteristicas in-
mutables, sino en su movimiento, y que nunca conseguira.

“®W. Benjamin, op. cit., p. 122-3.
19Sin embargo, hay que reconocer que por la frecuencia de su utilizacién, por la repeti-
cion de las imagenes que pone sobre la escena, por la fragmentacion de la imagen que
utiliza como proceso constante, los «media» producen un bombardeo de todos los enti-
dos que lleva a una tetanizacién de los sentidos del espectador. Puesto en estado de
alerta, este Gltimo no puede reaccionar cara a un grado de excitacién de los sentidos
que le sobrepasa.

Por el contrario, la «ralentizacién» extrema de la imagen hasta el punto fijo crea un
efecto de hipnosis tal que el espectador se encuentra en un estado de embotamiento en
el que toda reaccién cotidiana se encuentra desplazada.
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En este proceso, el uso de Ia pantalla de video nunca es autosufi-
ciente. Sefiala con el dedo lo que manipula y el modelo reproducido
para mostrar la distancia y la extrema proximidad, a menudo ofrecien-
do, conjuntamente en el escenario, la realidad y su imagen, convirtien-
do lo que es real en naturaleza muerta y la imagen en realidad viva, en
un Gnico movimiento que traspasa las fronteras existentes entre realidad
e imagen. La imagen ya no se limita a representar; se encuentra atrapa-
da en un juego de presencia/ausencia, produccién/producto, movi-
miento/fijeza, reproduccién/original, donde se inscribe Ia performance.

1l La paradoja de la performance: evanescencia y reproductibilidad.

No obstante, de este recurrir a la imagen tecnolégica se desprende
una paradoja en el ser mismo de la performance actual: la imagen y los
diferentes <medias» que la autorizan, aparecen como un proceso de le-
gitimacion de la realidad escénica. En hacerse-ver en hacer-ver, la per-
formance se sitda en la permanencia: la del modelo vy la de Ia copia, la
del referente y la del signo, la del antes y la del después. Se sitta en la
linealidad y recorre esta representacion de la cual habia querido apar-
tarse. Esta representacion, sin embargo, tiene su origen en ella misma.
De hecho, mediante este juego de reproduccién que ella sitda en mitad
de su corazén, la performance crea su propio origen. Ahora bien, juega
en descomponer este origen, lo multiplica hasta el infinito, lo disemina
hasta disgregarlo, asegurando la movilidad de todos los elementos del
espectaculo en tanto que objeto y sujeto a la vez, observador/observa-
do, enmarcador/enmarcado.

La mirada del espectador se reparte entre estas diferentes fuentes
" que hacen que «nunca la mirada logra fijarse» navegando de una ima-
gen a otra, de un sonido a otro, descentrada, no sacando a menudo de
la aventura mas que una experiencia sinestésica. Con una misma mira-
da, el espectador percibe la obra artistica y su propio modo de percep-
cion de la obra. De golpe, Ia performance lo reenvia a si mismo y a su
percepcion. En este proceso de disgregacion del origen, la performance
ha debido pasar por l&’'puesta en funcionamiento de estrategias percep-
tivas definidas que Gnicamente le permiten [os «media».®

“W. benjamin, op. cit., p. 122-123.
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Del acto de vulnerabilidad en el que originalmente se fundamen-
taba, la performance se convierte en acto de dominio en el que la tea-
tralidad se difumina. La performance ha adquirido definitivamente sus
distancias en relacién al teatro. Ha entrado con pie seguro en la era de
la tecnologia y descubre para el futuro las intimidades del arte de la
imagen.



