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La enschanza en Black Mountain College, pretendia liberar el poteng
creativo del individuo y desarrollar en él, otras formas de conocimiento d
realidad y de si mismo.

5. El Happening

5.1. El Happening en EE UU

En Estados Unidos, la primera forma de Performance Art que se reconoce,
es el Happening, término acuiiado por Allan Kaprow, para nombrar la técnica
de «accién-collage», que puso en prictica para la solucién, segiin él, de la «ac-
tion painting» de Jackson Pollock, y donde ponia en prictica, las ensefianzas
de Cage del curso, Experimental Composition, que impartié en el New School
for Social Reseach en Nueva York.

El trabajo de Pollock, le brindé a Kaprow, un progreso racional més alld de
la pintura tradicional, ya que para Pollock, lo mas importante era la accién pic-
térica y no el producto terminado. Kaprow, veia las pinturas de Pollock como
«ambiente», mds que pinturas en si mismas, y le indicaron un camino en el
cual la «accién» predominaba sobre la pintura. De igual manera declaré que
los objetos de cualquier clase serfan los materiales para el nuevo arte: pintura,
sillas, comida, luces eléctricas y de neén, humo, agua, calcetines viejos, un pe-
tro, peliculas, y mil cosas mds. Asf surgié lo que él llamé la «accién-collage».

Tanto el Happening, como el action painting, se insertaron en la tradicién
del collage, al que se agregaba el «ensamblaje», como expresion tridimensional
del primero; también se inserté el <ambiente», como una extensién tridimen-
sional del «ensamblaje». Si en el ambiente los objetos se escenificaban como rea-
lidad objetual, en el Happening se convierten en un elemento constitutivo de
la accién. Es decir, la escenificacién, es una accién con objetos de la realidad,
que se proclama un «acontecimiento artistico», lo que se llama Arte Procesual.
Con respecto a esto Kaprow nos dice:

«La Composicién del Happening, procede exactamente como en el as-
semblage y los environments, es decir, se desarrolla como un collage de

Sucesos con ciertos tramos temporales y en ciertos espacios». (A. Kaprow,
1969a. p. 190).

: E“samblaie es un proceso artistico donde se realiza una composicion, po-
nlendo juntos diferentes objetos. Ambiente es un proceso artistico donde se rea-
123 una composicién artistica transformando un espacio determinado: se crea
Un ambiente a través de un Happening. Diapositiva con este texto. El térmi-
10, designa a la obra que no mira al objeto, sino al evento. El artista parte de
U0 proyecto de accién en la que implica activamente la presencia del publico,
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riosos SObICS que contenian pedazos dc madera plastico, trozos dC Pa|
tografi. fi e ’ § : ’ L —
gratias, guras recortadas y fragmcntos pintados.
g

ndo pi ividi ford
}%:biracf::lo d(w‘ldldz con pa-rcdes de plistico, lo que dividia el espacio en res
€ {clrco de tres pistas); dentro de ellas, las sillas se encontraban dis*
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que es asi sustraido de su papel pasivo y situado en activa relaci¢p, con ¢
to artistico. En general, la accion no tiene lugar en el espacio cerradoedev
galeria, sino frecuentemente en distintos espacios de la ciudad, en o c‘ ;
previstamente irrumpe el artista con su gesto. que
Algo que destaca con fuerza dentro del Happening, es su estructura mixed
dia, es decir, una mezcla de varias disciplinas arristicas, dentro de una cq A
racién espacio-ambiental: arte de objeto (objetual), sonido, Proyeccion,
micas o de diapositivas, teatro y accion. 3
El Happening se puede relacionar con una nueva forma de teatro, influe il
ciado por los escritos de Artaud, en lo que se refiere al shock provoc;ti\ro cn..' 1
sufren los espectadores. Pero su estructura compartimental lo diferencia dgl]l:
accion teatral, debido a que: 4

«En el happening no se escenifica una accion, sino que mis bien es una
escenificacién del material complejo, como collage del material, donde
se introduce también el movimiento y la accién humana. (S. March4n
Fiz, 1990. p. 196).

Entre 1957-1958, Kaprow, empez6 a crear trabajos ambientales que cxigierom:‘
la participacién del piiblico (una idea que también proviene de los expcrimcn-': ;
tos fie Cage), y esta integracién de espacio, materiales, tiempo y personas, lo
l!cvg a realizar un mayor trabajo experimental. Este trabajo experimental con-
sistid en la‘realizacién de collage de acciones de gran tamafno, utilizacién de
lgccs eléctricas o mecanismos que producian sonido y, una construccién es
cial de la obra donde se podia caminar por la misma. Esta idea lleva a Kap
a crear con sus Happenings una geometria, un espacio-tiempo relativo, do
de ocurren todas las acciones o eventos del acontecimiento artistico, un uni=
verso performdtico. : §

El primer trabajo presentado oficialmente por Kaprow se le conoce como
gajfliappmmgs en 6 Partes, y se present6 en octubre de 1959, en la Reuben &
. I;:;y en Nucva Yc.)r%c. Es a partir de csta. ac-cifin, que el ahora famoso tér{ni"

Ppening se originG; usado en un principio para indicar una produccién
muy deterr'rfme.ida, ensayada y heterogénea, Ia palabra adquirié la connotacién i
de una accién indirecta Y espontinea. 18 Happenings en 6 Partes, lo documen= .
ta Roselee Goldberg (2002) como sigue: , -

2

Tras h idi

k. Cctzger dé;:dldo que ya era hora de aumentar la responsabilidad del

: [i = or, Prow imprimi6 invitaciones que inclufan la afirmacién:
S¢ convertird en una parte de los happenings; usted los experi-

mentard simultdneamentes,

Poco despué i i i
spués de este primer anuncio, los invitados recibieron unos miste-

Aquellos que asistieron a la Renben Gallery, encontraron un desvin en el s

[ —

5. ELHAPPENING

18 Happenings en 6. Allan Kaprow, 1959.

tribuidas en circulos y rectingulos que obligaban a los visitantes a estar orien-
tados en diferentes direcciones; habia luces de colores extendidas entre los es-
pacios divididos, y una construccién de tablillas en la tercera habitacién, ocul-
taba la sala de control, de la cual, los intérpretes enraban y salian. Espejos de
cuerpo entero en las dos primeras habitaciones reflejaban el environment com-
pletamente, un recurso que ya Kaprow habia utilizado en los happenings rea-
lizados en el campus de la Rutgers University.

A cada visitante se le daba un programa y tres tarjetas grapadas, donde se
explicaba, que el performance estaba dividido en seis partes; cada parte con-
tiene tres happenings que se producen al mismo tiempo. El comienzo y el fin
de cada uno se anunciaba con una campana. Se advertia a los espectadores
que siguieran las instrucciones con cuidado: durante las partes uno y dos, po-
dian estar sentados en la segunda habitacién, durante las partes tres y cuatro, y
asi sucesivamente, cada vez que sonara la campana debian pasar a la primera.

Sonidos amplificados estrepitosos anunciaban el comienzo del performan-
ce: las figuras marchaban en fila india por los estrechos corredores entre las ha-
bitaciones provisionales. En una habitacién contigua se proyectaban diaposi-
tivas, luego, dos intérpretes lefan carteles portdtiles: «Se dice que el tiempo es
esencia... nosotros hemos conocido el tiempo... espiritualmente».

Y en otra habitacién: «Ayer estuve a punto de hablar de un tema muy que-
rido por todos ustedes: el arte... pero fui incapaz de empezar». .

Se tocaban, la flauta, el ukelele y el violin; los pintores pintaban. enun hc,“'
20 imprimado colocado en las paredes, mientras los graméfonos se mtrodua?.n
en el environment dentro de carretillas. Después de noventa minutos de die-
ciocho h"-Ppttnings simultineos, cuatro rollos de tres metros c:u’a’n de una ba-
tra horizontal entre los intérpretes que recitaban palabras monos‘dabas. Como
se habfa anunciado, una campana sonaba dos veces, para anunciar el fin.

Se dejaba que el publico hiciera lo que pudiera con los actos fragmentados,
Pues Kaprow, habia advertido que las acciones no significaban cosa alguna d,a-
famente formulable, «por lo que el artista se refiere». Del _mismo modo, c’l tér-
Mino h“‘LPpening carecia de significado, sélo pretendia indicar ﬂg‘_’ €spontanco,
algo que simplemente sucede. No obstante, la obra fue ensayada cuidadosamente
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durante dos semanas antes del estreno. Los intérpretes, entre los que se encop,
traban Rauschenberg, Jasper Johns, Alfred Leslie, y Lester Johnson, habjap Mee
morizado ciertos dibujos y marcas de tiempo, de modo que cada secy
movimientos estaba cuidadosamente controlada.

En este evento, Kaprow creé un acontecimiento con una combinacién de
elementos provenientes de distintas artes. Baile, musica, construcciones, prg
yeccién de diapositivas, que se realizaban al mismo tiempo, en tres €spacios y
en seis partes sucesivas. A Kaprow le interesaba la creacién de un especticul
que conjugara diversos elementos plasticos con la intensidad de la accién vivid

18 Happenings en 6 partes, es una obra de «environment», activada por
tores y espectadores justamente coreografiados y formalmente dirigidos. En
Happening, el espectador se convierte en parte integral de la accién; es tare;
de la audiencia, envuelta en e| Happening, descifrar los acontecimientos des-
conectados. El espectador deja de actuar como tal, y pasa a formar parte:
conjunto de la accién misma. Fn e Happening, su cardcter de mezcla de ele
mentos, lo identifica claramente como un collage plistico-visual, musical y
teatral. Esta tendencia, era una muestra mds, del fenémeno del Pop Art, pere
donde el objeto toma una importancia tan relevante como los protagonistas.

El Happening, como Kaprow lo desarrolls, es una produccién no verbal
tearral, que abandona la estructura escenario-publico, asi como el guién tra:

dicional y la linea narrativa del teatro tradicional. El assemblage tenfa que s&
caminado, tocado, sentido. Sin embargo, el H i i

nuina accién, donde la participacién del espec

tividad ya no estaba confinada a una galerfa 0 a un museo. Las acciones de lo:

artistas, estdn basadas en |a vida real y el azar, y todas tienden a la ruptura
los concepros tradicionales de arte.

encia de

] iempo y espacio. Sy dmbito material puede estar
construido, tomado directamente de |o que estd disponible, o levemen-
te alterado; tanto come sus actividades pueden ser inventadas o lugares
comunes. Un happening, a diferencia de una obra de escenario, puede

OCUITIE en un supermercado, conduciendo por una autopista, bajo una
pila de trapos, en |2 cocina de un amigo, ya sea a la vez o en secuencia. Si
€s en secuencia, el ¢

‘ 1mpo puede extenderse hasta mds de un afo. El ha-
ppening es llevado a cabo de acuerdo a un plan pero sin ensayo, publi-

€0 o repeticién. Es arte pero parece mds cercano a la vidav. (A. Kaprow,
1969a. p. 190).

Otros de los happening realizad 4 Pull, una
Comedia de Muebles para Hang H:{;’ por Kaprow fue Push and Pu

ee man en 1963. Las fotos muestran dos
hablt.aCIOIlCS que se construyeron en yn almacén. La primera habitacién esta- -
_ba bf'lﬂantemente iluminada e inclujy objetos amarillos, debajo de bandas ro-
Jas pintadas en |os muros del techo, [ 5 segunda habitacién, como un 4tico, €5
taba cubierta con alquitrin, Y estaba bien iluminada con una pequefia bombi-
lla COISa“tc,; en el suelo, habia yng televisién sin sonido detrds de una caja de
madera; cajas, ropas viejas y otros objetos, ensuciaban la habitacién.

5. EL HAPPENING

Push and Pull. Alan Kaprow, 1963.

B it ey copmbemreloruiyoga magliod
jetos de una habitacién a otra, lo que gene o
:it:rfa molesta con esta situacién, empezé a ordenarlo todo, hcobrfltgcsi:) i:s Sl::?:
se tratara; otra mujer se unié a la anciana, y pronto las dos ]: tal_n onse Cj%]o_
saron al estado que tenian al empezar el happening, comp
(Andlisis del comportamiento). . i foe #Clubaises puisde
Dentro de las instrucciones para el piblico se podla. CC; X tgmaﬁo it
conseguir o hacer una o mds habitaciones, .de Cual‘l‘“c; [?‘m:i!:sn cami)iarla
porcién o color. Cualquiera puede introducirse en una T:Sl Odlti - d)_rlas i
o reordenarla, hasta que esté satisfecho con su arreglo. Todo:
biarn las habitaciones». (A. Kaprow, 19693: p- 197)- s weeleal Tisesiikos
Yard. En 1962, Kaprow llena con neumiticos un patltt)c;’i " a.n S
juegan despreocupados entre las ruedas; vecinos y stlcilnn - H el:pccm )
cio. Una apropiacién del espacio para crear otra cosa dis e ibre gat
estd frente al objeto sino que tiene que moverse cnct‘re € ou.actividad i
el objeto y su relacién con él. El artista pretende re ucir ;s El objetivo que sc
mo y los espectadores se transforman en dcmemosl?a‘l;ar.la cepmacion entre
busca, es la integracién de arte y vida, intentando elimi
ambos. Ya que en el Happening:

«No se trata de ennoblecer estéticamente la realidad, sm°1di::lllzptﬁr l::
estético a nuevos elementos que pueden cncontrau:sc en la i ’cs truc-
Plazas, en nuestro medio cotidiano y'que-no CxPcn:jn cnTmintem:ic')n de
turacién artistica consciente. El Happening resp on cgnaconsecucncia,
apropiar directamente la vida a través fic iR AcCion. S cién y estrate-
se inscribe entre los modelos intervencionistas de aprop'a estigacion del
gia de cambio de la realidad desde la perspectiva de 0.
comportamiento». (S. Marchdn Fiz, 1990. pp. 193-194)-

ia «i afia”
Kaprow y muchos artistas de Happening Crcaroni ﬁfmpri?ngcc‘i’ﬁffyard.
Para los objeros y acciones de su obra. Kaprow, en el Happe

| Greenwich
€ 1962, que tenfa lugar en el patio de un hotel abandonado en e

a, una mon-
: s p casi ocho metros de altura, :
Vlllage, exhibia una montana de papel, de casi o nian connotacio-

. O & iclista; todos te
tafa invertida, una mujer en camison y un ciclista;

9N
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5. ELHAPPENING

" Los ttneles concéntricos de Whitman en el happening American Moon, de 93

60 representaban capsulas de tiempo, a través de las cuales los intérpretes eran
p -dos a un espacio central que representaba «ninguna parte».
glll

American Moon. Robert Whitman, 1960,

Jim Dine, fue otro de los artistas que destacé en la realizacién d; happe-
nings. En 1969 realizé Car Crash; los espectadores entraban en un environment
completamente cubierto de blanco, con ropas, pape! y pintura de este color.
Mirando hacia arriba, veian lo que parecia ser una chica de 8 pies de alto, ves-
tida de blanco (estaba sentada en una escalera que cubria con las vestiduras).
Un hombre vestido de plata, con un sombrero de luces intermitentes habla.ba
con el ptiblico; una mujer vestida de hombre, y un hombre vestido de mujer
llevaban luces en sus brazos, de manera, que cuando encendian las luces, so-
bre el hombre vestido de plata, grufifa como si le doliera, moviéndose, como
intentando esconderse de ellos; simultineamente, se escuchaba el sonido de
los motores de los coches, y la chica en la escalera, recitaba poemas al azar con
una tremenda carga sexual.

nes simbolicas especificas: la montafia, como centro del mundo; la muchacha

ideal, era la personificacién de un nimero de antiguos simbolos arquetipicos,

ella es la diosa de la naturaleza (Madre Naturaleza) y Afrodira, la atraccién se-
amente los Happenings proliferaron

xual (Miss Estados Unidos), Muy rapid

entre diferentes arristas,

Car Crash. Jim Dine, 1969.

Mouth, Robert Whitman, 1961, __-‘
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Para Claes Oldenburg, un Happening podia ser realista,
de accién inmovilizada por iluminaciones instantdneas, como
Desde la Ciudad, de 1960; el environment lo constitufa un Paisaje de ¢
en collage, con calles empotradas y figuras inméviles en un escenarig . ,
una pared de texturas, luces parpadeantes y objetos encontrados en clco. ¥
o podia ser una trapsformacidn de acontecimientos reales o «sofiadogy Y
en Autobodys (Los Angeles, 1963), que funcionaba mediante imédgenes dco
vision de automoviles negros avanzando lentamente en el cortejo ﬁfmcbc
presidente Kennedy. 7

Una velada de actos vanados se organizé en 1960, en la Judson Memort
Church, en Washinton Square, Nueva York, que recientemente, habjy :,:l!)1 ;
sus puertas a los artistas de Happenning. Ray Gun Spex, organizada por
Oldenburg, con Whitman, Kaprow, Hansen, Higgins, Dine y Groom, at
a una multitud de doscientas personas. !

La S,ialen'a, la antecérpara, el gimnasio, y el vestibulo de la iglesia habfan sids
de oo A b Vs, e o Fi gl

; » un poema y environment de films
tados en el pecho de Hansen. Jim Dine, revelé su obsesién or la i
El Obrero Sonriente, vestido con un blusén roi | i P bl
cadas de oo b ' 10jo, con las manos y la cabeza p
» ¥ una gran boca negra, bebia de tarros de pintura, mientras es

cribfa: «Amo lo que soy». La velada finali ick Higgi
kil e 315 ! iban_a a finalizaba con Dick Higgins contando

con fmgmen .
en Insmmin

El Obrero Sonriente. Jim Dine, 1960.

A pesar d

¢ que las obras e

prensa las catalogé €n cuanto a concepto se refiere, la

e i P :

P dactégningﬁlzaigi?éng, Y @ pesar de que no se formé ningun gru-
da, el término ha llegado a nue CStan-u se imprimieron revistas, ni propagan- q
la década de 1960 e dio unas SU-E- lias para definirnos un nuevo arte queen

Posibilidades de expresion diferentes a las artes.

ran diferentes,

5. ELHAPPENING

Debido a la estructura ab‘icrta del Happening, los camb‘ios dentro de la ac-
cion, la yuxtaposicién de objetos y acciones dentro del environment en que se
cealiza, por estara mercc.d del azar, por el factor sorpresa que introduce, y por
Ja especial relacién cis;.)aqo-tem.por:.ll que lo caracteriza, es ma’ndecuado presen-
arlo en ¢l marco cldsico de lzfs.ms?l'tuaones culturales,’ gfllcnas y museos, por
lo que rompe con la mcrcanghzaaon del Producto artistico.

Los espacios donde se realiza c! Happening, son encontrados y seleccionados
de antemano, por poseer determinadas caracreristicas sensibles para su realiza-
cién, la actistica, o por sus estimulos visuales; pueden ser almacenes, un edifi-
cio en ruinas, una tienda o al aire libre. Muchas veces se utilizaron espacios si-
multaneos, distantes y cambiantes, para ir en contra de lo estitico que por lo
general muestra la accién teatral tradicional.

El tiempo es variable, discontinuo, y no depende de un guién establecido;
si depende del movimiento que se ejecuta en el marco ambiental del espacio.
Con respecto al tiempo, Lebel indica:

«El tiempo del happening, es un tiempo fuerte, sagrado, mitico, en el cur-
so del cual nuestra percepcion, nuestro comportamiento, nuestra iden-
tidad misma es modificadar. (J. J. Lebel, 1971. p. 47).

Por otro lado, el Happening se centra en los mecanismos de comporta-
miento, en la reivindicacién de una mente y de una consciencia abiertas, para
las decisiones personales, tanto del creador como del espectador, donde ocu-
rre una ruptura con las convenciones tradicionales de ese comportamiento. El
Happening crea un evento artistico con un fuerte cardcter de improvisacién,
por lo que se adscribe al 4mbito neodadaista de la apropiacién objetual de la
realidad y de la provocacién en el arte. El espectador, como tal, desaparece,
para integrarse en la accién con una respuesta total; en realidad, no hay piibli-
co ni actor y es un acontecimiento que se representa sélo una vez.

En el Happening se integran arte y vida, desapareciendo sus diferencias. Ese
hibrido entre el arte y la vida, que por primera vez plantearon los artistas del
Happening, es el que se llamé posteriormente Performance Art.

Allan Kaprow, es responsable de acuiiar la frase <happenings» y de haber
creado los fundamentos para el movimiento Fluxus y el Performance Art.

3.2. Arte de Accién en Europa. Precursores del
Happening en Europa: Yves Klein y Piero Manzoni

El desarrollo del arte de accién en Europa a finales de la década de 1950, fue

andlogo al de Estados Unidos. Después de sélo diez afios de una gran guerra

debi,li‘adOT a, la Segunda Guerra Mundial, muchos artistas sintieron que no

Podian aceptar el contenido apolitico, del entonces popular Expresionismo

stracto. En aquellos afios, llegé a considerarse socialmente irresponsables a

08 artistas que sélo se preocupaban por su produccidn estética, apartindose
¢ los problemas politicos que estaban en juego.
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Los artistas conscientes politicamente, alentaron las’r.nanifestacionq )
acciones estilo Dadd como un medio de atacar, lfis politicas Capitalisgag il
valores del arte establecido. A comienzos de la década dF 1960 algunes
tas habian llevado a las calles y escenificado, actos agresivos, en Amsterd
Colonia, Dusseldorf y Paris. . .

Especificamente en Francia, bajo la influencia de la Nouve]le Vague
Simone de Beauvoir, de Jean Paul Sartre, y de la Internacional Situaciop;
el performance fue considerado como un arte combativo, parte de ung pol
ca y de una revolucion artistica. .

Algunos artistas crearon obras que intentaban reflejar el «espirituy artis
como fuerza energética y cataléptica en la sociedad. En este periodo destacar
dos artistas europeos: Yves Klein, y Piero Manzoni, considerados Como pre
cursores del Happening en Europa.

Yves Klein, nacido en Niza en 1928, traté de encontrar un espacio pictér
co «espiritual» para sus obras, lo que con el tiempo lo llevé a las acciones er
vivo. Comenzd su carrera en Paris, con un estilo muy personal y extra
te; su decisién por el color como una forma pura para expresar el misterio
envuelve cl espacio, marcé el estilo del artista, que rechazaba toda linea o
bujo como una limitacién a las percepciones espirituales. g

Pero Paris no presté atencién a sus pinturas monocromas expuestas en el
Club de Solitaires, presentadas en las salas de Editions Lacoste en 1955, ni al
cuadro rtitulado Expression de I'Univers de la Coleur Mine Orange, expues-
to en el Salon des Réalités Nouvelles del Palais des Beaux-Arts de la Ville de
Paris; Klein mantuvo la postura de que el color representa «algo» por si mis-
mo, ¢ hizo caso omiso, a las recomendaciones que le hicieron para introducit

otro color o alguna forma geométrica dentro del cuadro.,
Este periodo monocromo,

Klein lo acompaié con un performance, que

es, sobre todo, cuando su arte pasaba por mo-
mentos ilgidos. Su titulo, Sinfonia Mondtona-Silencio, describia su vida como.
el acorde de una orquesta.

ia. Yves Klein, 1961

5. EL HAPPENING

.«ra. como director de su espacio vital espiritual accede al escenario
bl amsml, ¢ con el sonido orquestal monétono y el cuadro monocromo.
mundia i renuncia a seguir estudiando los marices de los colores y se
b ?de!ant‘;,color azul, que debia unir el cielo y la tierra, disolver el hori-
centra sélo en es iritualizar los cuerpos. Desarrollé un azul ultramar intenso y
gants FaTeY ego lo impregnaba como la expresién perfecta del azul. Con el
ke ql’Jg tode su mezcla, se podia conseguir, del mismo modo que el tono
fars es.ggcénclz musica, la sensacién de estar completamente impregnado por
2;[2132:, sin necesidad de definirlo.

1xB 54. Yves Klein, 1957. Coleccién particular.
«:Qué es el azul? El azul es lo invisible haciéndose visible. El azul no tiene dimensiones. Estd mis alld de
: . . . . 2
las dimensiones que forman parte de los otros coloress. (Klein citado por H. Weitemeier, 2001. p. 19)

Lok 14 oy, s it g s v MK o s
En Paris, en mayo del mismo afio, se organizé una SEPOSICion ':ul c.y .
Galeria Iris Clert se mostraban los cuadros azules de Klein, cont ehad ro ﬁ”
Monochrome; con motivo de la inauguracién, Klein preparé una acc(t;)n, 0::
de se lanzaban al aire mil y un globos azules desde la P lac‘c de Saint- _cm:ial i
des-Prés, como escultura aerostatica, que debia llevar las ideas teaerioonie
tierra al cielo.

Cuatro dias mds tarde, se inauguraba en la villa de Colette Allﬁndy 0[;:50;:
posicién, titulada Pigmento Puro, donde se mostraba toqo.aquc.o que s &r:) :
t6 a Klein en la vida; se incluian objetos del mundo Coufhano;ﬁlpregon los
de azul, y elevados a la categoria de obra de arte. Presentd los l’;l g ol o
que pintaba, montados en un marco metdlico, un biombo :ll Cl';'élo [c}:ré_
%s, una alfombra azul, las esponjas naturales pintadas leian | un[go ara que
Jduco pintado de azul y pintura en polvo azul esp a.rdd? R 51111:6 urll) cuadro
45 personas lo repartieran con sus pisadas. En el jardin, pn;::e Minuto, que
azul con dieciséis luces de bengala titulada Pintura e gy wesm ,
Producian brillantes llamas azules. s la

A principios del afio 1958, Klein se reafirmé en el cor;vcx;)cnmen::i gjcuzt;:da
idea como obra de arte, era mis importante que la propia obra m§ondc la obra
a cabo, Para ilustrar este concepto, proyecto un acontecimiento
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expuesta no serfa ni una idea abstracta ni un _ol.leeto conc_r;to, es decir, estay
no expuso nada visible o palpable. La exposicion conocida como Le th.e
Vacio) tuvo lugar en la Galeria Iris Clert en Paris. Con esta muestra, Klein g
propuso conquistar un espacio desconoc;flo, «la otra cara del cielos, dopg
azul se ha abolido en el vacio de ese espacio.

Le Vide (El Vacio). Yves Klein. 1958, Galerie Iris Clert. A la izquierda,
la vitrina. A la derecha, el baldaquino y las cortinas de la entrada.

Klein vacié completamente |a
pacio blanco contrastaba con el
leria y el toldo de la ent

galeria y la pinté con pintura blanca. Este es-

nimitable azul que exhibia el exterior de la g
rada; segiin Klein:

«El espacio vacio estaba lleno de una sensibilidad azul dentro del marco
de las paredes blancas de la galerfa». (R. Goldberg, 2002. pp. 145).

Delante de la

puerta se situaron dos soldados
uniforme de gala para, a modo de guardianes,
a otra dimensién. E] acontecimiento atrajo a 3
Pequenos grupos, entraban en silencio 3 la galeria con un sinfin de expectati=
vas. En general, la reaccign de] publico fue s

. atisfactoria y positiva y la galeris
ta Iris Clert vendi¢ dos obras de arte inmarerial,

, . o
Cada persona deberfa ser capaz de expresar en |a propia experiencia artisti-

€a su estado de animo. Asi por ejemplo e| pintor Wilfredo Lam valoré positi-
vamente esta accién, llegando 2 considerarla una «sintesis totémica» de tiem-

pos prehistéricos. Otros hablaban de una ruptura con el humanismo conven
cional, y el escritor Alb NG con un texto poético: :

de la guardia republicana con
simbolizar un ritual de entrada

ert Camus reaccio

«Con el vacio los

plenos poderesy.
200L. p. 32).

(Camus citado por H. Weitemeier,

5. EL HAPPENING

El final de esta accién, culminé con un discurso de chin., dm"mdc le daba la

envenida a la «Epoca Pneumdtica», como un momento histérico en el arte,

blenvc retendia una corporeizacién del espiritu tal y como se manifiesta en la
z?djuprgcdca. Este concepto se aclara con la siguiente cita:

«En la filosofia griega el pneuma no es sc_’)lo ?l aire en general, sino mas
bien el soplo, la respiracién, una sustancia aérea que provoca la respira-
cion en el hombre y que, por tanto, se podn'a interpretar como el princi-
pio de lavida o la fuerza del alma». (H. Weitemeier, 2001. p- 32).

Esta exposicién, significé para Klein un cambio en su‘v.ida y en sus funda-
mentos filos6ficos; se afianzé en la postura, que su propésito artfstico, .no era
el objeto de arte en si mismo, sino una actitud espiritual hacia el arte; tanto
Klein, como Kandinsky, comparten la ldca. de que el arte no es una Clt?f‘lon
intril de objetos, sino una fuerza util que sirve al desarrollo y a la sensibiliza-

i6 a humana. .
Cloxldi;luzllnc;ue los artistas de Happening en los Eftad0§ Unidos, Kl.cm ve una
intensa relacion entre el arte y la vida, pero para él la vida es consciencia clx;s-
mica, una energia libre e invisible que, a travéf del pneuma (rcslplm‘:z'cz), ;—
na el espacio. Con la fotografia Salto en el Vacio, p}lbllcada. en eDReno /;:o(ze
cuatro péginas del propio Yves Klein, Le Journal d'un seul jour, imanche -{
de Noviembre de 1960), el artista escenificé el autorretrato de su universo ar
tistico y la imagen se convirtié en un icono del sng.lo XX —

El montaje fotografico de esta imagen, que Klein titulaba oml ?mbo-
Espacio, activaba el antiguo suefio humano de volar, y a su vez, era el s e
lo del arte del futuro. El periédico se cre con el f?n 4e presentar uu:]a dse:ll L
ideas para el teatro, simulando informacion;lcs pc.nodlsucas de: ac‘; ic gi - En
el mismo formato del periédico Journal d'un Dzmﬂnc/:re., Klein cs:hr'l 6 -
escenarios teatrales, hasta entonces sin publicar, como ritual de un dia mu
dial del teatro. '

Con la edicién de este periédico, Klein dcmt?s'tré al mundo sbl.i'poc_l?r 13;
ventivo con relacién a los medios de comunicacién, y con l.a pul lca‘(zxc:nAsi
la foto, conquisté un nuevo terreno parael arte de la pura 1m:=1gma:::rlml o,
Klein se convirtié en el pionero del arte de los afios 60 en Europa, tyual ot
lla de los afios 70 y 80 internacionalmente. El lnder.dcl arte concep : c,l -y
Kosuth, 1o elogié como fundador de esta tendencia arusuj\a;t ya :}-:i il
mifento Fluxus, el Happening, el Peq%rmafzccArt',l el Body Arty

nifestaciones artisticas innovadoras se remiten a él. i
El 27 de junio de 1958, Klein hizo rodar a una modelo dlt:snuda ‘3’:3]:-?13::0
nada de pintura azul sobre un papel extendido en el suelo, hasta g g
queds tefido con las huellas. Con esta accién, el artista s(ci ldno_c:::;lcog el
tenia Porqué pintar a partir de una modelo, sin_o que pobla l:il:ndc las mue.
€ Manera que vacié su estudio y empez a realizar una obra
'S, se convirtieron en pinceles vivientes.
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Dimanche

47 WOVemange

Salto al Vacio. Yves Klein. 1960. Le Journal d'un seul jour, Dimanche. 27 de Noviembre de 1960.

Asi surgen lo que se conoce como las Antropometrias de la Epoca Azul, don-
de las formas del cuerpo femenino, se habian reducido a la dimensién del tron-
co como simbolo antropométrico, un simbolo relacionado con la doctrina de
las medidas del cuerpo humano, que para Klein, eran la expresién de la con-
centracion de la energia vital.

La primera representacién de las Antropometrias de la Epoca Azul, se reali-
26 en la Galerie Internatonale d’Art Contemporain, el 9 de marzo de 1960. El
dueno de la galeria exigié una atmésfera distinguida y seria, para un proyec-
to tan arriesgado, representar ante un publico escogido una situacién solemne
con modelos desnudas y una orquesta de veinte solistas.

El dia de la presentacién, Klein se presenté de smoking y al hacer una sefia
con la mano, la orquesta comenzé a tocar la Sinfonia Monétona, con un tono
permanente durante veinte minutos, seguidos por veinte minutos de silencio.
Cuando empez6 la sinfonf{a, entraron tres modelos desnudas con recipientes
llenos de pintura azul; bajo la tensién del publico y la simultdnea concentra-
cién en la representacién, Klein embadurné de pintura azul los cuerpos de las
modelos, y dirigié las improntas como si fuera un acto de telequinesia. La ac-
cidn se cubrié de una inusual magia, un acto ritualizado, donde de forma di-
recta se le presentaba al puiblico la sublimacién de la carne desnuda, en el acto
sensual de un ritual erdtico. Después del especticulo, se produjo un debate so-
bre la funcién del mito y el ritual en el arte.

Todas las antropometrias de Klein, exhiben la poética de la huella, si biens
la mano del artista no interviene, las impresiones se llevaban a cabo de mane-
ra precisa; la morfologia de la obra terminada dependia de la anatomia, la €x-
presividad y el temperamento de la modelo.
maE;:SnM(lilzfl,cEelero Manzoni, rea.lizé.una serie de‘aFcioncs que eran mds 13 311"

PO como un material de arte valido que una declaracion e

5. ELHAPPENING

/..-q‘

Performance Antropometrias de la Epoca Azul. Galerie Internatonale d'Art Contemporain, 1960.
C

Performance Antropometrias de la Epoca Azul. Galerie Internatonale d’Art Contemporain, 1960

Performance Antropometrias de la Epoca Azul. Galerie Internatonale d'Art Contemporain, 1960

espiritu universal; intenté desmitificar el arte,
ticos se convirtieran en reliquias, en galeriasy

impidiendo que los objetos artis-
museos. Sus acciones se centraron
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en la realidad cotidiana del propio cuerpo —sus funciones y sus formas— comg
expresion de la personalidad. ) .

Para Manzoni, la pintura era una zona de libertad. Sus pinturas totalmenge
blancas, llamadas Acromos, y fechadas desde 1957 hasta su muerte, pretendiap
exponer una superficie sin color, mds alld de todas las formas del fenémeng pic-
térico, mds alld de cualquier intervencién diferente sobre el valor de la superficie.

Si en los Acremos 1a obra de arte hacia referencia tinicamente a si misma, gl
gunas de las obras de la serie Linee, incluso requieren la ocultacién de la propia
obra de arte para su validez. Se trata de una sola linea recta y continua, trazada
sobre una tira de papel, que el artista realiza en ejemplares de diversa longitud
durante el periodo de 1959-1961. Fueron presentadas por vez primera el 18 de
agosto de 1959 en la Galleria Pozzetto Chiuso de Albisola Marina.,

Linea de 7200 metros. Piero Manzoni, 1961.

La linea mds larga documentada fue una de 7.200 m que realizé desde las
4:00 a las 18:55 el 4 de julio de 1960 en la imprenta del periédico local Herning
Avis de la localidad danesa de Herning gracias al mecenazgo de Aage Damgaard.
Esta linea, al igual que las anteriores, est4 contenida y sellada en un cilindro de
zinc y enterrada en los jardines del Herning Kunstmuseum. Posteriormente, el
24 de julio de 1961 realizé dos lineas adicionales de 1000 m y de r.140 m Las tres
constituian los inicios de un proyecto inacabado mucho m4s ambicioso en ¢l
que pretendia sepultar lineas de este tipo en las principales ciudades del planeta
de tal forma que juntas sumasen la totalidad de la circunferencia del globo te-

rréqueo. l?zfra un proyecto similar, nunca realizado, Manzoni llegé a proyectar
la realizacién de una linea blanca

< an larga como el meridiano de Greenwich.

El bu_lomio arte/vida, se refleja también en la produccién artistica de
Manzoni. En la obra Corpi d’Aria ( Cuerpo de aire), realizada entre octubre de
1959 y Harzs de 1960, en la Galleria Azimuth cada uno de los objetos consta-
ba d? una caja, un tripode y un globo desinflado que tenia un didmetro de 80
centimetros. Se llegaron a

: _ vender gran parte de las 45 unidades fabricadas, 2
un precio de 30.000 liras cada una, Sin embargo, el comprador podia pagar un

5. EL HAPPENING

o alemén adicional por cada litro de aire expirado por Manzoni si queria
marCfu se el propio artista el que hinchase el globo.
- lobos no inflados eran empaquetados en cajas de ldpices, junto con
L(:S Eeﬁo tripode, que servia de pie de exposicién para el globo cuando se
ur P 5 Al igual que Escultura Viva, eran valorados de manera diversa. Otros
";ﬂliz inﬂagduos por el propio Manzoni, se expusieron con el titulo de Fiazo
%";rﬁsta y se vendieron a doscientos délares el litro.

Fiato d’Artista. Piero Manzoni, 1960.

T

N

{
)
b

Corpi dAria. Piero Manzoni, 1959

El artista se burlaba de este modo, del tradicional énfasis que la <?scultura plan-
'€ en cuanto a su permanencia e inmutabilidad a lo largo del BRI, (G e
© ademds una metfora trascendental sobre lo transitorio de la vida mx{m?:}a
, =N mayo de 1961, Manzoni produjo y empaquetd noventa latas d;ie [:;de
_d Ttista (Que pesaban 30 gramos cada una), naturalmente conservaday « i
In ltaly,; se vendieron al peso del oro, y pronto llegaron a ser especimenes
arte «raros, 5 . d
El 21 de julio de 1960, Manzoni presenté en la Galleria {\z{muth, uno f
°S Performance maés recordados: el arte devorado por el ?ubhc.o’ cuyol’;{l::’
© otiginal fue Consumazione dell’Arte Dinamica del Pubblico, Di erinitié "
VIS y firmé con la huella de su pulgar algunos huevos duros y pef huevo
08 espectadores comerse las obras de arte en 70 minutos. Al comer e )
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104 i
sus Antropometrias incluida en el film Este Perro Mundo, en el Festival de Cine 105
de Cannes.

5.3. El Happening en Europa

En los Estados Unidos, el Happening tuvo como contexto ¢ inspiracién el
neodadaismo, sin mayores alcances sociales y politicos; su actividad se cen-
tr6 en un mundo paralelo al del Pop, con sus fetiches de consumo, pero sin la
agresividad del Funk o del Schocker Pop. En Europa, sin embargo, los artis-
tas se preocuparon por instaurar acciones que hicieran visibles el contexto po-
litico-social, con sus caracteristicas y posibilidades de cambio. En Europa, los
Mierda del Arista. Piero Manzoni, 96, artistas principales de Happening, fueron Jean-Jacques Lebel Y\Wolf Vostell.

. Wolf Vostell fue creador de un arte de contacto, y de conflicto directo con

la vida, y la sociedad de su tiempo. Nacido en Leverkusen (Renania) en 1932,

el visitante entraba en comunién con I idea del axte rados o fue un ingeniero de.la vida, y como tal, 'lt? g'usté experimentar con todos los

orspngize] arisnccoatior rte magico y simbdlico que matcn,alc?s que estuvieran a su alcanc.e: utilizé lfl fotograf:la, instrumentos elec-

: tro actisticos como micréfonos y osciladores, pintura al éleo y acrilica, cemen-

to, cobre, plomo; su obra comprende objetos-partituras, conciertos de miisica,
ambientes, acciones y happenings, cuadros-objeto y video entre otros.

Es considerado uno de los fundadores del video arte, asi como un pione-
ro del Happening y del movimiento Fluxus en Europa. Adems, fue el primer
artista del siglo xx, que emplea el aparato de televisién en sus obras, detrds del
lienzo de sus cuadros-objeto y sus piezas de automéviles.

Hacia mediados de los afios 50 inventa la técnica del décollage. Para Vostell
la nocién de décollage plantea un conjunto dindmico de fragmentos de reali-
dad entrecruzados. Tanto sus obras materiales como acciones estaban impu,l-
sadas por un mismo principio: la estética de la destruccién, la cual pretendia
recoger el cardcter negativo y agresivo del mundo contemporinco.

Consumazione dell’Arte Dinamica del Pubblico,

Divorare ['Arze. Piero Manzoni, 1960.

El 22 de abril de 1961, Manzoni j
; { = inaugura en Mildn su exposicién Esculturd
Viva. Después de la propia firma de Manzoni sobre cualun;cr parte de la es-

CUJ ] P
tura viva, Cl ropio llllelduo reclbla un «
p « CCI'[lﬁCadO de autentl

«Co ; :
n la presente certifico que X ha sido firmado por mi mano y; por tan-

to, a parti A
o[;ra ge tlrede (estc momento, es considerado una auténtica y verdadera alambre
arte», Goldbcrg, 2002. pp- I 48). Germap, View from the Black Room Gycle. Wolf Vostell, 1958. Una picza de madera quemada ;of‘ darlr;
de py - iético v | izacién militar de la policia d¢
Manzoni i . » PUas, y recortes de prensa sobre el Ejército Soviético y la organ S estados
muri6 a los treinta anos, en 1963. Klein murié de un ataqueé car- Alemaniy Oriental, evoca asociaciones con la situacién politica del momentoy i e R

diaco a los trein uatro a dé mpues! res
intayc n . % ies-objeto.
y tro anos, ocho meses mds tarde despues de ver un alemanes. 7he Black Room esti compuesta por t montajes-objeto

N\ 3l




106

ESTUDIOS DE PERFORMANCE. PERFORMATIVIDAD EN LAS ARTES ESCENICAS

Toda destruccién libera una enorme cantidad de energfa, y es por este efec.
to dindmico, por esta accion impulsora, que la destruccién sienta las bages dé
toda su futura creacion.

Las relaciones de oposicién invaden la obra y vida de Vostell (el construir y
destruir, la escritura y el silencio, la vida y la muerte) pues la ambivalencia po-
sitivo-negativo esta presente en todo acto humano.

«El décollage afecta a la extraccion de cualquier fenémeno (visual, foro-
grafico, objetos, acciones, acontecimientos o comportamientos) de sy
contexto familiar, cotidiano, confrontdndolo con otros 4mbitos distin-
tos de la realidad, e incluso, contradictorios. A través de los m4s diversos
recursos de la naturaleza procesal y temporal se articulan combinaciones
inesperadas capaces de despertar una cadena asociativa, unos mecanismos
sorpresa de lectura. El objetivo de este procedimiento serd instaurar pro-
cesos mentales mediante una movilizacién de la percepcién y de la fan-
tasia a cargo de los diferentes modos de composicién y representacién.
(S. Marchén Fiz en J. A. Agindez Garcia, 1999 p. 209).

Los experimentos de Vostell con la musica y el ruido, en sus Happenings,
son directamente deudores de las concepciones que dieron lugar a la misica
concreta y la electroacistica, que bebfan de la concepcién de escucha reduci-
da y de los denominados objetos musicales de Pierre Schaeffer. Si ademds de
esto, los sonidos al fijarse mediante la grabacién, se convierten en objetos, que
pueden ser manipulados, procesados, transformados.

Su estética del fragmento en construccién-destruccién, el décollage, fue
su excusa para buscar y combinar materiales diversos y llevar el trinomio ac-
cién-cuerpo-ruido (musica) a un conflicro fructifero a través del movimiento.

Este era el singular proceso de composicién musical de Wolf Vostell, ingenie-
ro de la vida, la masica y el arte.

TV Burying. Wolf Vostell, 1963.

5. EL HAPPENING

Vostell, en su Happening Im Ulm, um Ulm und Um Ulm Herum (1964),
crasladd unas trescientas personas de un.lu.gar de accién a otro, emitiendo du-
rante los trayectos las grabaciones dc'czilstlntos textos pub!xf:xtarios. Entre l.os
lugares que se visitaron llan'%a la atencién un aeropuerto militar donde se asis-
1i6 a un ensordecedor concierto de motores de tres cazarreactores, un lavado
automatico de coches donde un automévil chocaba repetidamente contra tro-
70s de carne, o un garaje subterrdneo donde una serie de mujeres con cocheci-
tos de nino paseaban ataviadas con mdscaras de gas. El Happening de Ulm es
una recopilacién y a la vez una conexién de las ideas anteriormente dcscubi'e:_'-
tas por Vostell: confrontar lugar y contenido, declarar el sonido como misi-
ca, establecer la analogia entre el arte y la vida, recuperar el contenido artistico
como contenido sociolégico o, conjugar el azar, la casualidad y el juego, entre
otros elementos. (J. A. Agtindez Garcia, 1999. pp. 185-218).

Jean-Jacques Lebel, nacido en Neuilly-sur-Seine, cerca de Paris, en 1936, vive
y trabaja en Paris. La revolucién sexual que aparece en las obras de Lebel, y que
se atribuye como una generalizacién a toda la década de los sesenta, estaba ya
implicita en los anos cincuenta en los poetas beat, asi como en la misica y en
medios inusuales como el de las drogas y el alcohol, todo lo cual se refleja en

su libro Antologia de la Poesia de la Generacidn Beat, de 1966.

_ Desde sus inicios, ejerce a la vez la actividad artistica, la escritura y la edi-
€ion, la organizacién de exposiciones y la militancia poh’ti?a. '
~N 1955, afo de su primera exposicién personal, publica la revista Front
nique, Eg organizador de I’ Anti-Procés, manifestacién y exposlcu‘{n contia
la_ 8uerra de Argelia y la tortura (1960-1961). Da nacimiento al Festival dc}:l a
ibre Expresi¢n (1964) y al Festival International Polyphonix (1979) que da'
N un | dmamiento a artistas, poetas, cineastas y musicos de todo cl‘ mull:] 0.
1968 participa en el Mouvement du 22 mars, en el grupo anarquista INoir
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et Rouge y en Informations et Correspc?nd.ances (l?ll)lvrlz;;sl.{ Lebcl. fue ung de
los primeros en escribir sobre el .l—'lappe'nlflg, €n su Libro appening, de 1966,
defendia la idea de que esta accion artistica es un instrumento de rebeldia, en
la bisqueda de la liberacién de los acor}dl§1c?namlcntos soc.:nales. Sus acciones
buscaron un «shock» en el espectador incitindolo a reaccionar y reflexionay
contra la sociedad establecida. ‘ . )

En 1966, Lebel presenté Cent Vingt Minutes au Divin Marqms2 una obry
performativa que concluyé tortuosamente tras la llegada de la policfa, By la
oscuridad del reatro, el publico se encontré con unos pedazos de reses cojea.
dos con ganchos de carniceria que todavia derramaba{'l gotas de sangre, Shirley
Goldfarb, una expatriada americana que habia trabajado con Warhol y goza-
ba de una magnifica voz de soprano, canté a cappella los fragmentos mas obs-
cenos de Les 120 Journées de Sodome ou I'Ecole du Libertinage, mientras que
otra participante, ataviada con una mdscara del general De Gaulle, orinaba so-
bre el piiblico situado debajo. Sin embargo, el momento de mayor intensidad
se produjo con el striptease del transexual Cynthia. La curiosidad desbordan-
te del publico mostraba su ignorancia ante la realidad transexual, que apenas
empezaba a ser visible en un espacio social marcadamente machista y hetero-
sexual como el francés.

Las acciones europeas sintieron la necesidad de la transformacién de la rea-
lidad, y de la reivindicacién de la vida psiquica, reprimida por las condicio-
nes histéricas existentes. Esta reivindicacién de la vida psiquica, y esta trans-
formacién de la realidad va intimamente relacionada con la magia y el ritual.

En el ritual se integran creencia y comportamiento, tradicién y cambio, or-
den y caos, el individuo y el grupo, subjetividad y objetividad, naturaleza y
cultura, lo real y el ideal imaginativo. Tanto si se define el ritual en términos
de las caracteristicas de «el entusiasmon (fomentando el grupo) o «el formalis-
mo» (fomentando la repeticién de lo tradicional), el ritual se describe de for-
ma consistente como una via discreta y paradigmdtica de integracién sociocul-
tural, apropiacién, o transformacién.

Ciertas manifestaciones europeas se han interesado en el Happening como
reconquista de la funcién mgica, y del arte, como trasmisor de fuerzas psiqui-
cas, expresién del pensamiento mistico, reaccién a la civilizacién tecnocratica y
ala industria de la cultura. Como resultado, se ritualizan las acciones artisticas,
como rituales primitivos aislados, descontextualizados de creencias y religion. En
estas premisas se han apoyado Lebel, los Accionistas de Viena y Joseph Beuys.

El movimiento del Accionismo Vienés, queda comprendido reducién-
dose a las figuras de Giinter Brus, Otto Miihl, Hermann Nitsch, y Rudolf
Schwarzkogler. Los accionistas vieneses, consiguen producir por primera vez
en Austria, un movimiento de auténtica vanguardia, utilizando el cuerpo como
Instrumento para una prictica revolucionaria, tanto artistica como politica, lo
que fue un fenémeno tnico en la Europa de posguerra.

Se produjo paralelamente al happcning norteamericano, al movimiento
Fluxus internacional, a la orientacidn performativa de artistas alemanes como
rtar de ciertas explosiones neoda-
los situacionistas y letristas franceses ¥

Joseph Beuys y Wolf Vostell, junto al despe
daistas,

como el grupo Gutai en Japén,

5. EL HAPPENING

ovanguardias. Por el hecho de utilizar el cuerpo, como instrumento y
ptiés nde | arte, se consideran los precursores del llamado Body Arr.
L Ae ionis’mo Vienés, constituy6 una respuesta agresiva a la conservadora
i ?gn austriaca posterior a la Segunda Guerra Mundial, en un pais donde
— uccién fue mas dificil todavia, debido a su alineamiento con el na-
lé recons{'l.;.lismo a la gran represién a la que fue somerido después de la gue-
cmnalsocindcper’ldencia e integracién no le lleg6 hasta 1955, y a los valores tra-
i cuyflcs y burgueses, marcados por un enraizado catolicismo, y una caren-
d_'clccl’;l ianguardias en las primeras décadas de siglo xx. o ’
ClaEl rte de los accionistas de Viena, hace patente esa lucha ideolégica a través
del cuaerpo, por romper la cadena de-s’igniﬁc?ntes %nstalados en ese sujeto. .llJn
instrumento de ayuda para esa rebelién, serd la mu:ada regresiva a la Secesién
ienesa y a su «pulsion de muerte»: la Viena de Klimt, Schiele y Kokoschka,
;leerl;rcud y Wittgenstein. En esa ret?elién del lenguaje, les precedieron y acom-
pafaron los poetas radicales del Wiener Gruppe (1954-1960).

Accién 6. Rudolf Schwarzkogler, 1966.
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Accidn. Orro Miihl, 1963.

Brus, a la luz del psicoandlisis, se rebela contra todo objeto exterior y contra
e.l cuerpo propio, Schwarzkogler lo hace sublimizando el imperio de los sen-
t‘ldOS, N}tsch lo cumple acudiendo al rito sacrificial y Miihl pone en accién la
liberacién sexual como simbolo del despertar del sujeto, para liberarlo de la
opresién familiar, estatal y simblica.

«El Af:;xom_smo de Viena es una forma ritual de accién que tiende a poner
fn evidencia .cl cardcter andrquico de la vida y a liberar de la agresividad
os impulsos inconscientes reprimidos». (S. Marchén Fiz, 1990. pp. 201).

) !En todas las obras de estos artistas vieneses, se potencia el componente ener-
gético del Happening, derivado de la irritacién, la provocacién, la sorpresay el
shock'. El Accionismo Vienés intenté penetrar en la psiquis humana, en el in-
consciente colectivo conectado con el psicoandlisis de Jung, Presentaron el libet-
tinaje sexual, como producto de las represiones sexuales. Sus acciones y la par-
ucngacnén del puiblico, alcanzan un caricter sagrado y un ataque obsceno a los
tabties sexuales o religiosos, muy préximo a los mitos de lo puro y lo impuro.

g

5. EL HAPPENING

Se mueven dentro de una .ll'nca de deStrucsién, desde una perspectiva no tea-
(ral, aunque de modo similar al teatro, entienden la accién como yn ritual,

Los accionistas cmprcnc.ien un camino artistico que, como en e| Teatro de la
Crueldad de Artaud, atraviesa l'os mitos, los ritos y los sistemas simbdlicos de
Ja humanidad, rechazando la’hlstor!a contempordnea y abrazando la margina-
Jidad. Estas acciones perseguian la llber.:alcién de los instintos, en sus ataques al
sexo y a la religion, p'or'lo que fueron irreverentes; exhibicionistas, por mos-
crar en publico la intimidad del cuerpo y sus funciones; blasfemos, por utili-
sar los arquetipos religiosos y sus simbolos en sentido contrario ala norma ca-
tdlica. Y todas las acciones estuvieron envueltas en un suefio de pulsién eréti-
cay de muerte, de sacr.iﬁcios dc’sa'.ngre, destruccién, automutilaciones y sal-
vajismo, en representaciones escénicas que jamés se habfan visto, buscando la
transformacion del hombre y la ruptura de lo establecido. Los Accionistas de
Viena hicieron que se cumpliera el sueiio de Artaud:

«El teatro sélo podré ser nuevamente el mismo, ser un medio de autén-
tica ilusién, cuando proporcione al espectador verdaderos precipitados
de suefios, dénde su gusto por el crimen, sus obsesiones eréticas, su sal-
vajismo, sus quimeras, su sentido utépico de la vida y de las cosas y has-
ta su canibalismo desborden en un plano no fingido e ilusorio, sino in-
terior». (A. Artaud, 2001 p. 104).

A partir de la segunda mitad de los afios 60, y de su participacién en Dias
(Destruction in Art Symposium) en Londres (1966), sus acciones fueron mds
radicales, menos intimas y mds piblicas e impudicas, inaugurando un arte de
accién directo, cuyo sentido se transforma en revolucionario, un ataque direc-
to a los valores burgueses para su destruccién.

Ya conocidos a nivel internacional, optan por un arte politico y revolucio-
nario, acorde con el nuevo paradigma ideolégico que preparan el Mayo fran-
cés del 68, las revueltas estudiantiles en las universidades norteamericanas y los
movimientos pacifistas, psicodélicos y comunales.

El artista alemén Joseph Beuys también trabajé dentro de la linea del ritual,
de accién no teatral; crefa que el arte debifa transformar la vida cotidiana de las
Personas, por lo que recurrié a acciones dramdticas y conferencias para acal?ar
con la paciencia de las gentes y obligarlas a cambiar de consciencia. S.us accio-
Nes parecian dramas, por su rigido simbolismo, y por su compleja y sistemdti-
€@ Iconografia; los objetos y materiales que utilizaba eran protagonistas meta-

oricos de sus performances.

En la Galerie Schmela de Diisseldorf, el 26 de noviembre, de 1965, EfC“Y S
con la cabeza cubierta de miel y pan de oro, cogié en sus br:jtz.ols una hcbr.e
Muerta, y en silencio la llevé de acd para alld por toda la exposicién de sus dl:

Uj0s y pinturas, «dejandola tocar sus cuadros con sus patas». Luego s¢ semﬁ

€0 un taburete, en un rincén débilmente iluminado y procedié a explicar le
ANima] ¢] significado de sus obras.

_*
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¢Como Explicarle las Pinturas a una Liebre Muerta? Joseph Beuys, 1965.

Un simbolo, donde la materia como energfa de la transformacién, asocia la
actividad creativa del artista con la cera, y la miel, el don ofrecido por la abeja,
que nos recuerda las metamorfosis de Ovidio. Metifora apicola donde la col-
mena, el taller de las abejas, es crisol del orden y de una eficaz produccién so-
cial, colectiva. La abeja reina preside una concentrada creacién social y> ade-
mis, regenta las fuerzas que transforman e| poleny el néctar en miel. Su cabe-
zay el rostro cubiertos de miel y pan de oro, simbolizan una emanacién de luz
y calor; es la cabeza incendiada por ideas vivientes, el pensamiento vivo. Para
Beuys, el animal es energia espiritual, intensa vitalidad psiquica, realidad so-
brehumana, mis cercana a lo sagrado y a lo divino.

La accién titulada Eurasia,

de 1966, fue un intento de Beuys de examinar
las polaridades politicas,

espirituales y sociales que caracterizan la existencia.
Construye Otra escena artistica y simbélica con una importante presencial ani-
mal: con una tiza, el artista traza una cruz partida en una pizarra. La divisién
de la cruz alude al Orienge bizantino y el Occidente romano. Mediante una li-
nea trazada en el suelo, Beuys se mueve de un lado a otro con una liebre muer-
ta dispuesta sobre dos palos de madera. El artista pasa de una regién a otra; es

el devenir del némada. Eurasia, es la simbiosis espiritual de la Europa moder-

na analitica, con el Asia intuitiva ancestral. Es al mismo tiempo, el regreso so-
bre las huellas de las primeras

migraciones de los pueblos indoeuropeos, que

comenzaron su dispersién sobre Europa desde algiin lugar del Asia Central.
En la accién Titus ¢ Ifigenia, en Frankfurt, en 1969, Beuys comparte el es-
cenario con un animal vivo, Se mueve junto a un caballo blanco que se en-
cuentra dentro de un cercado. EJ cuadripedo se desliza sobre una placa metd-
lica que amplifica sus pasos. El artista, a veces se arropa con un abrigo de piel.
Beuys cita, interpreta y comenta mediante gestos, textos del Titus Andronicus

3. EL HAPPENING

Eurasia. Joseph Beuys, 1965.

de Shakespeare y de Ifigenia en Tauride d‘e Goct.he’como un continuum sono-
ro, no pldstico, indiferenciado, leido hacia el mlcrofon? a una dxstar}c1a consi-
derable. Se oyen, provenientes de una cinta magnetofénica, montajes de tex-
tos de ambos dramas recitados con voz monétona. El texto es material aciis-
tico al cual Beuys se expone. Por momentos, realiza movimientos pausadc?s
que el caballo parece imitar. En ciertas oportunidades: haccf sonar unos plat.l-
llos. Alternativamente, Beuys y el espacio escénico se identifican con Ifigenia
o con Titus.

Titus e Ifigenia. Joseph Beuys, 1969.

Otra accign artistica esencial, donde Beuys se encuentra con 5 scil:/zai;;ﬁ:
“Sta Ameérica. Le Gusto a América-Coyote. Durante s dlas,.c’o al aeropuer-
Coyote en Io galeria Block de Nueva York. Beuys arriba o % te a la gale-
' de la cjudag norteamericana y, desde alli, se traslada dlrc::j[ainenue s
"3, totalmente envuelto en fieltro, sin poder observar ol f:ir?tg aislado por
Na vez en |5 galeria, Beuys cohabita con el coyote en un re
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una malla metilica. Alli, envuelto en fieltro, con guantes y un bastgy
las paginas de un periddico que se extiende por el sue]o.. Mcdiante e
gado papel, se constituye un espacio comin de observacién reciproc
artista y el animal. Después de las tres jornadas, de un latir comparti
ser del bosque y los aullidos, Beuys regresa a Alemania arrebujado
tal como habia llegado.

3 I‘echre
1 desple.
4 €Ntre el
dO con Cl
en fieltro,

Me Gusta América. Joseph Beuys, 1969.

Durante tres dias, Beuys hurga, ausculta, camina sobre la culpabilidad re-
primida de la civilizacién norteamericana. Culpabilidad surgida de la matan-
za injustificable del indio. El indio debia ser exterminado no tanto para arre-
batarle sus tierras, sino por su experiencia mas amplia de la libertad. El indio
vivia tan libre como el coyote o el bufalo. Por eso, oprimir o exterminar al in-
digena fue un despedazar la propia bandera de la libertad que la sociedad nor-
teamericana decia representar. La angustia de esta contradiccidn se retuerce en
el fondo oscuro del alma colectiva del pais del Norte.

Su idea de «escultura social», que consistia en extensas discusiones, en gran-
des reuniones de personas, era

un medio que utilizaba para extender la defi-
nicién de arte mis all4 de la actividad especializada. Tenfa la intencién de que
la «escultura social» movilizara

la creatividad latente en cada individuo, lo que
transformaria al mundo y a la sociedad futura,

En las propuestas de Beuys se alienta el espiritu vanguardista que intenta
identificar arte y vida,

¥ proclamar que todo ser humano es depositario de una
fuerza creativa. Para Beuys, esa fuerza creativa universal se revela en el trabajo.
Y, por tanto, la tarea del artista no es, en su raiz, distinta de la de los no artistas.
Para Beuys, la accién es una experiencia catdrtica, un ritual de iniciacién
donde, desde una perspectiva antropolégica, arte y ritual van unidos de un

modo dramdtico en operaciones chamanicas de intensa concentracién y hon-
do alcance espiritual.

6. El Movimiento Fluxus

El movimiento Fluxus, surge a principios de los afios 60 en Estados Ur}idos
como una consecuencia de la Guerra de V.ietr%am.- Los herederos del padalsmo
yel Surrealismo, reaccionan frente al arte mstxtucnona!Lzado ql.}C‘ conmdc;an un
impedimento para la libertad creativa. La nueva rtlsahd?f‘l politica y soc_xal,‘ re-
queria de nuevos lenguajes para interpretarla, y asi naci6 Fluxus. Sl,l principal
proposito, consistié en investigar y poner en practica diferentes mcFodos que
permitieran lograr la ampliacién de la consciencia, tanto en el emisor como
en el receptor artistico. ’ .

Fue el artista lituano Georges Maciunas quien emple6 por primera vez ese
término latino, que significa fluir, dejar correr. Era el afio 1962, y pl.'etendla
subrayar el aspecto efluente de unas obras que nacen y mueren précticamen-
te en el mismo lugar y momento en que se crean. El Art-c Flux'us atina todais
las expresiones, desde la musica a las artes plasucas, y aspira a hxbnc}ar lo cul-
to y lo popular. El resultado es una actuacién interactiva en la que la partici-
pacién del espectador es fundamental y el valor mercantil de la obra es pric-
ticamente inexistente.

Georges Maciunas, 1970




