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ál. Allí envuelto en fiel tro, con guantes y un bastón, recorre 
na malla met tea. ' d 1 1 M ¿ · u , . d •, dico que se exrien e por e sue o. e 1ance el desplc-

las paginas e un peno , d b . , , 
1 t ·ruye un espacio comun e o servac1on reciproca entre el 

gado pape se cons t d d 1 • 
. ¡ ' • al Después de las tres joma as, e un aur compartido con el 

arnsra y e amm . Al . b . d 
d I b los aullidos Beuys regresa a emama arre u¡a o en fieltro ser e osque Y ' • 

ral como había llegado. 

M, Gusta Amlrica. Joscph Beuys, 1969. 

Durante eres días, Beuys hurga, ausculta, camina sobre la culpabilidad ~ 
pri~!da ~e la civili~ci~n nor~~eri~a. Culpabilidad surgida de la ma~ 
za m¡usnficable del tndto. El md10 debta ser exterminado no tanto para ami' 
b~r~rle su~ tierras, sino por su experiencia más amplia de la libertad. El ind)i 
vi_via tan libre como el coyote o el búfalo. Por eso, oprimir o exterminar alj" 
dtgena _fue un d~pedazar la propia bandera de la libertad que la sociedad 
teamencana decta representar. La angustia de esta contradicción se reruercc 
el fon?o oscuro del alma colectiva del país del None. 

d 
Su tde_a de «escultura social», que consistía en extensas discusiones, en g 

es reuniones de person d' • • d I d:). . . , d as, era un me 10 que uultzaba para excen er a ntcton e arte m · , . . . , 
¡ l _as alla de la acttv1dad especializada. Tenía la incenc1on de q 
a «escu tura social» movil'tzara ¡ • 'd d l d • d' 'd lo que fi , a creat1v1 a atente en ca a 111 1v1 uo, 

tranEs olrmana al mundo y a la sociedad futura. 
n as propuestas de B al' · nl'-id ·¡:¡ . euys se tenca el espíritu vanguardista que mee 

enc1 car arce y vida ¡ d un, 
fuerza . p ' Y proc amar que todo ser humano es depositario e 

creattva. ara Beu fu I b io. Y por ta I ys, esa erza creativa universal se revela en e era a,-' neo, a tarea del · • ras, 
Para Beuys 1 . , amsca no es, en su raíz, distinta de la de los no arus.

6 , a acc1on es un • . , . . al d · ·e1·ae1 D donde desd a expenencta cataruca un ntu e 1111 
' e una perspecf l' . ' ·d de UII modo dram , · iva ancropo og1ca arce y ritual van uni os 

d aneo en operado h , • ' ., holltl 
o alcance espiritual. nes e amamcas de intensa concencrac1on Y 

6. El Movimiento Fluxus 

El movimiento Fluxus, surge a principios de los años 60 en Estados Unidos 
como una consecuencia de la Guerra de Vietnam. Los herederos del Dadaísmo 
y el Surrealismo, reaccionan frente al ane institucionalizado que consideran un 
impedimento para la libertad creativa. La nueva realidad política y social, re­
quería de nuevos lenguajes para interpretarla, y así nació Fluxus. Su principal 
propósito, consistió en investigar y poner en práctica diferentes métodos que 
permitieran lograr la ampliación de la consciencia, canco en el emisor como 
en el receptor artístico. 

Fue el artista lituano Georges Maciunas quien empleó por primera vez ese 
término latino, que significa fluir, dejar correr. Era el año 1962, y pretendía 
subrayar el aspecto efluente de unas obras que nacen y mueren prácticamen­
te en el mismo lugar y momento en que se crean. El Arte Fluxus aúna todas 
las expresiones, desde la música a las anes plásticas, y aspira a hibridar lo cul­
eo Y lo popular. El resultado es una actuación interactiva en la que la partici­
~ación del espectador es fundamental y el valor mercantil de la obra es prác­
ttcamente inexistente. 
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FrSTO ON F1.UXAIIUSEIIENT • VAUDEVILLE•ART? TO ESTA8l.1$H 
fLUXIWl:.ONPltOFtSSIOML NONPARASITIC,NONELITE STAT\IS IN SOCIUY, 
::T~su\~ oc-srure DWN 01sPENSIJIIUTY, tE 11usT DEIIONSTIIATE 
SELFSUfflClEIICY OF TH[ AUOIENCE, HE MUST OEMONSTRATE TNAT AlfY. 

INC CAM SIJBSTITUTE AlT ANO ANYDIIE CAN DO IT. THEIIEFORE TNIS SU8-
1~1ruT! ART-AIIIISEWENT IIUST BE SIMPLE, AMUSING, CDIICERIIEO WIT11 
1 SIGNlflCilCES NAVE NO COIIIIODITY DN INSTITUTIONAL VI.LIJE. IT MUST 
:: UNUIUEO OBTAINABLf BY ALLANO EVEllT\IALLY PIIODUtEO BY ALL 
TNE ARTIST OÓIIC AJ!T IIEAN'M!ILE, TO JUS TlfY HIS IIICOII(, MUST ODION• 
STRATl: TNAT DNLY HE e.u DO AlT. AltT THEREFORE IIIJST APPEAR TO BE 
COIFI.EX liTEU.ECTUAL EXCLUSIVE ,INOISPENSUU:,INSPIRED. TO WSE 
ITS COMMODITY VALUE IT IS IIIAOE TO BE RARE, Llllm:O IN CJJANTITY AIID 
THtAEfORE ACCESSIBLE NOT TO THE IIASSES SUT TO THE SOCIAL ELITE. 

Fl,aumanifirsto paru el Teatro. Georgcs Maciunas, 1970. 

El movimiento Fluxus pretende desacralizar el objeto y hacer arce con la pro­
pia vida. Panfletos, carteles, y otras herramientas del mundo publicitario son 
casi siempre parte del espectáculo. 

Otra de las líneas precursoras del Performance Art puede hallarse en las ac­
ciones Fluxus. El Fluxus ha sido considerado como una modalidad del arte de 
acción, aunque debe dársele un espacio más relevante, pues ejerció una gran 
influencia en las nuevas tendencias del ballet y la música. El Flu.xus se concen­
tra en la vivencia del acontecimiento que transcurre improvisadamente, a dife.. 
rencia del Happening, en el que existe un plan trazado de antemano. Además 
contribuiría a un cierto distanciamiento con el espectador frente al aconteci­
miento, abriendo paso por este canal, a la estructura del Performance Art. 

1:-?s objetiv~s de Fluxus no son estéticos, sino sociales, e implican la climi­
nac1on progr~s1va de las bell_as arces, y el empleo de su material o capacidades 
para _fin_es soc1ale~ construcnvos. Es una forma de antiarte, que se alza contra 
la practica profesional del arte, contra la separación artificial entre productores 
Y_ espectadores, entre el arte y la vida. Está en contra del objeto artístico tradi­
c10nal Y con~ra el a~te como artículo comercial. AJ igual que los movimientos 
d_e vanguard!a del siglo XX, está en contra de todas las instituciones, como por 
e¡emplo, 1~ opera Y el teatro, y está a favor de las artes populares, como el cir-
co, las revistas y las ferias En el esfu d · · 1 ' ul . · erzo e supnmtr e arte como arttc o co-
mercial, desarrollaron numero r d al' . ¡ sas rormas e can izar esca acntud que rompa 
con !º~ es

1
quemas tradicionales de la obra. Sus trabajos llegaron a' difundirse a 

traves e o que se llamó «Mail Are» y «Rubber Stamp Art» 
Entre los artistas vine I d 'd , · 

G 
u ª os a esta I eolog1a en Estados Unidos se en-

cuentran: eorge Ma · 0 . k 8 . . ' ' 
MacLow Ri h d M~nas, ic 1ggms, Bob Watts, AJ Hansen, Jackson 
Alison Kn' el ar

5 
_eld, Yoko Ono, Ken Friedman, La Monte Youngy 

ow es. us acciones fu · · al N York en el c-r, G G eron pnnc1p mente representadas en ueva 
, are au o o el E · c-r, d , d ¡ lle Charnb d v k 

O 
' puome are e Larry Pons, el desvan e a ca· 

ers e ,o o no y la Galería AIG. 
En Europa, en este mism 

dones cuyos re res 0 momento se estaba desarrollando un grupo de a~-
Ben Paterson, J~sepe:~;e: ~eron: Rob~r~ Filiou, Ben Vautier, Daniel Spoer!'' 
Wolf Vostell y Jean-Jac :e~ Le~mrc Willtams, Tomas Schmit: Nam J~ne Pailc, 
performances en Nuev}York e ' algunos de los cuales habtan realizado sus 

EnJapón se destacaban·Tak h· . . 
que más carde llegaron a Nue:a isa Kosug,, Shigeko Kubota y Toshi Ichiyana~t, 

York, donde el grupo Gutai de Osaka, Akira 

6. EL MOVIMIENTO FtUXUS 

Kanayama, Sadamas~ Motonaga, Shu~o Mukai, Saburo Murakami, Shozo 117 
Shimamoto, Kazuo Shuaga, y oc~os, hab1an presentado sus propios espectáculos. 

Sus eventos podían s~~ parecidos a _una acción, pero eran más divertidos y 
no limitados a la actuac1on. Los trabaJOS Fluxus podían parecer excéntricos e 
inconsecuentes, pero esa actitud fue la que llevó a la ruptura de lo tradicional 
en el medio artístico. _ 

En 1962, se organizó el Festival Name, en Nueva York, que duró un año 
completo. Este Festival incluyó una serie de actividades muy variadas como: 
Subasta de Al Hansen, Saldos de sombreros de ñame de Alison Knowles, una 
exposición de décollages de Vostell, además de una excursión de codo el día a 
la granja de George Segal en New Brunswick. 

Destacó la acción, El primero y el segundo desierto, un juego de la Guerra de 
Secesión, en mayo de 1963, realizado en la parte baja de la ciudad, donde se 
intersectan las calles Washington y Richmond; una infantería de soldados de 
carcón, de sesenta centímetros de alto, libraban la bacalla acompañados de los 
plausos del público, mientras una mujer semidesnuda, subida a una escalera 
de mano, marcaba los tantos. 

Los conciertos Flu.xus, se realizaron en el Carnegie Recital Hall, donde 
Charlote Moorman organizó el primer Festival de Vanguardia en agosto de 
1963. En su comienzo, fue un programa musical pero pronto se amplió para in­
cluir las acciones de los artistas, y en particular una reconstrucción de Origina/e 
de Stockhausen, orquestada por Kaprow, y que incluía a Nam Junk Paik, Max 
Neufeldc, Roben Delford-Brown, Lette Eisenhauer y Oiga Adorno, enrre otros. 

Origin11k. S1ockhauscn, 1963. 
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Fluxuconcieno. Carnegie Reci tal Hall, 1963. 

La colaboración entre artistas norteamericanos y extranjeros continuó, y en 
1964, Vostell presentó Usted, un happening de décollage que tenía lugar en la 
piscina de la casa de Robert Delford-Brown, en el suburbano pueblo de Grcat 
Neck; además de desarrollarse el happening en la piscina de la casa, se desarro­
llaba en un huerto y en una pista de tenis, donde se encontraban desparrama­
dos huesos de vacuno. Un estrecho sendero, con anuncios en colores de la re­
vista Lf esparcidos, e interrumpidos a intervalos por altavoces que recibían a 
cada visitante con ¡Usted, usted, usted!, serpenteaba entre las eres localizacio­
n~s princi~al~ de la acciv!d~d. En el extremo más profundo de la piscina, ha­
bia tres m~q~mas de escnbir, además de sacos de plástico y pistolas de agua, 
llenas de liqu1dos de color amarillo, rojo, verde y azul. 

«Túmbese en el fondo de la piscina y construya una fosa común. Mientras 
yazca allí, decida si disparará o no a otra persona con el color». 

Se instruía a los participantes. En el borde de la piscina, habían eres televi­
sores so~re una cama de hospical, mostrando cada uno, imágenes distorsiona­
das de diferentes partidos de béisbol. 

«Permitan que le aten a la cama donde están funcionando los televiso­
res. [ . .. ) L!bérese usted mismo. [ . .. ] Póngase una máscara amigas cuan­
do el, celev1sor arda y trace de ser can amable como le sea posible con los 
dcmas». (R. Goldberg, 2002. p. 133). 

d yste~'. explicó má_s carde Voscell, pretendía confrontar al público, dentro 
e a sanra, con las irrazonables exigencias de la vida en la forma de caos, 

confrontarlo. ' 

Actos de grupos similares, florecieron por codo Nueva York Washington 
y otros lugares de Norteamérica, donde Cage, Rauschenber Whicman, en· 
ere otros, celebraron Arce T. 1 , g y ¡¡ a· 
d b d 

Y ceno og1a en 1966. Dentro de las acciones cv 
as a ca o entro de este acto Cl Old b si· d ., d d ' aes en urg, hi20 una importante con 
crac1on, on e apuntaba: 

6. EL MOYIMIENTO FLUXUS 

«El lugar dond~ la obra o7u~re, el objeto grande, es parce del efecto, y por 
lo general el pnmero y mas 1mporcance factor que determina los actos (los 
materiales a mano son el segundo y los actores el tercero). El lugar pue­
de tener cualquier extensión, una habitación o una nación». (Oldenburg 
citado por R. Goldbcrg, 2002. p. 134). 

Esta particularidad del espacio, la empleó Oldcnburg en sus obras, Autobodys, 
de 1963, realizada en un aparcamiento, lnjun, de 1962, realizada en una casa de 
labranza de Dallas, Lavados, de 1965, realizada en una piscina, y Cine, de 1965, 
realizada en un cine. 

Una pista de patinaje en Washington, fue el lugar donde se desarrolló la 
acción Pelican, en 1963, de Roberc Rauschenberg, su primera acción, des­
pués de años haciendo los decorados y el vestuario de la compañía de Mcrce 
Cunningham. En esta acción, Rauschcnbcrg y Alex Hay comenzaban utilizan­
do patines de ruedas y mochilas, arrodillados en un carro movible de tablo­
nes de madera, que ellos mismos impulsaban con las manos hasta el centro de 
la arena. Aquí se reunía con ellos la bailarina Carolyn Brown, la cual realizaba 
una serie de movimientos de dan2a, en puntas, acompañada de los hombres 
en patines. En un momento determinado, se abrí~n ta: mochilas, de _los_ pati­
nadores y se convertían en paracaídas, lo que hacia mas lento el movmue~co. 
Danza y acción se unieron en un acto único de innovación: la danza e~p1eza 
a nutrirse de este nuevo arte, y empieza a incorporar en las corcografias, ele­
mentos que nunca antes se habían visco. 

P,lican. Robcrt Rauschenbcrg, 1963. 
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Prlican. Roben Rauschenberg, 1963. 

Map Room 11• Roben Rauschenberg, 1963, 

Para Map Room II también d R 1 Filmoteca del c· ' , e auschenberg, representada en el cine a 
measca, se creo un col! 'bl d incluía un vie¡·o soca, , . age mov1 e e diferentes elementos, que 

1• Y neumancos Lo b ·¡ · 1 s que se encontraban lo al · s a1 armes que tomaron parte, entre o 
Hay, Sceve Paiuon L s ~xd uCmhn?s de Cunningham, Trisha Brown, Oeborah 

, ucm a 1lds Al H n 
fo~mas movibles y abstractas. El Y . ex ay, ~ransformaron el a~rezzo e 
bailarines, por e¡·empl . ob¡envo del amsca era que los cra¡es de los 

0 , armomzaran c ¡ b ' ue se produciría una ince . , on os o ¡ecos, can estrechamente, q 
( 

grac1on entre el b' • . . • · s N. Spector en w H d O ¡eco mammado y los ba1larmes vivo· 
. opps an S. Davidson, 1998. p 236). 

6. EL MOVIMIENTO FLUXUS 

Plano Color Ci=la. Roben Whitman, 1965. 

En la Filmoteca del Cineasta, se representó Plano color ciruela de Whitman. 
~itman se interesó por la separación entre el público y el escenario, que tra­
to de mantener e intensificar. Plano Color Ciruela era muy teatral, ya que al 
concebir el escenario como un espacio plano, el artista decidió proyectar imá­
g~nes de personas sobre ellas mismas, añadiendo luz ulcravioleta, lo que ha­
~1ª ,que las figuras se vieran extrañas y fantásticas. Mientras que determinadas 
imagenes eran proyectadas sobre las figuras, otras se proyectaban en el fondo, 
ª menudo, alterando la secuencia del film. Otras transformaciones de las imá­
genes del film, en imágenes vivas, se creaban mediante el uso de espejos, cuan­
do los intérpretes se emparejaban a sí mismos con las imágenes de la pantalla. 
Como consecuencia, el tiempo y el espacio se convirtieron en las características 
cencrales de la obra, con el film preliminar hecho en el pasado, y las distorsio­
nes Y la repetición de la acción pasada, en el tiempo presente, en el escenario. 

En 1964, John Cage representó con la compañía de Merce Cunningham, 
una a · ' ¡¡ · d ' 
1 

cc10n amada Variation v: Cagc y Tudor prepararon un sistema e ce-
dulas fotoeléctricas dirigidas para que cuando los bailarines pasaran por el haz 
de rayos de luz, en su movimiento, se emitiera sonido. Otro sistema diseña-
.º por Nam June Paik captaba el movimiento de la danza, con un complejo 

sistema d ' . . u! b d , e antenas y televisores, cuya imagen res cante se proyecta a por e-
tras de los bailarines. 
d La influencia de los bailarines en Nueva York, desde comienzos de la déca­

abde r96o, fue muy importante para los diferentes estilos de danza que se es-
ta an d 11 . d ·d . d esarro ando· por otro lado el intercambio e I eas entre art1SCas e 
0 trasd· · ¡· ' ' I Rai '11 . iscip mas, también influyó dentro del mundo de la danza. vonne ner, s:~tª Brown, Simone Forti, Lucinda Chields, Sceve Paxton, David Gordon, 
d ara Lloyd, Deborah Hay y Judith Dunn, habían comenzado sus carreras 

enero del mundo de la danza tradicional, pero después de haber trabajado 
con Ca ¡ ' 61' ' ge Y Cunningham encontraron en el mundo de arte un pu ico mas 
cornpr . ' ensivo Y entusiasta. 
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Variación V John Cage, 1965. 

Los bailarines y coreógrafos influenciados por los conceptos de indetermina­
ción y de azar de John Cage, y por los liberales actos del Happening y el Fluxus, 
comenzaron a incorporar elementos similares a sus trabajos. 

Por otro lado, las posibilidades del movimiento cotidiano del cuerpo, en su 
consideración como movimiento de danza, que estudiaban y que incorporaban 
los bailarines y coreógrafos a sus obras, llevó el acto del performance más allá de 
los «environments» y cuadros vivos, ya que sugerían actitudes muy originales 
hacia el espacio y el cuerpo, que los artistas visuales no habían tenido en cuenta. 

El punto de vista de la danza como estilo de vida, que utiliza las activida­
des cotidianas, como caminar, comer, bañarse, en realidad tuvo su origen his­
tórico en Loie f'.uller, lsadora Duncan, Rudolf von Laban y Mary W igman. 

En la Dancers Workshop Company, formada en 1955, en San Francisco, Ann 
Halprin colaboró con bailarines, entre los que se encontraban Yvonne Rainer, 
Trisha Brown, Simone Forti y Steve Paxton; los músicos Terry Riley, La Monte 
Young y Warner Jepson, y con arquitectos, pintores y escultores, alentando a 
todos, a ~xplorar ideas core~gráficas inusuales. Fueron estos bailarines, quienes 
en 1962, 1b_an_~ fu~dar el act1v~ y_creativo Judson Dance Group de Nueva York. 

. ,La as~c1ac1~n libre, el ~ov1m1ento sin restricciones musicales, y sin restric­
c1on de ideas mcerpretanvas, crearon obras como, Pájaros de Estados Unidos 
y Jardines sin ~uros, donde se mostraban aspectos no figurativos de la danza. 
Tabure~e de Cinco Patas en 19~2, _Exposizione, en 1963 y Desfiles y Cambios en 
r964, giraban en torno a mov1m1entos orientados a realizar una tarea como 
transpo_rtar al escenario cuarenta botellas de vino, verter agua de una Iat~ a otra 
Yd cambi_ars_e de ropas. En Desfiles Y Cambios, los bailarines exploraron una serie 

e mov1m1entos separados que • ¡ ) 
I 'd . ' . expresaron sus respuestas sensonales a a UZ, 

e som o, el espacio y los ob¡etos. 

• 1 

6. EL MOVIMIENTO FLUXUS 

D,sjiús y Cambios. Ann Halprin, 1964. 

Cuando los miembros de la Dancer's Workshop Company llegaron a Nueva 
York en 1960, convirtieron las ideas de Halprin en performances públicos, en 
programas de Happenings y en actos celebrados en la Reuben Gallery y la 
Judson Church. Poco a poco la clase construyó su propio repertorio, de ma­
nera, que en 1962, había material suficiente para un primer concierto público, 
que se realizó en la Judson Church. 

Se representaron las obras Hombro, de Ruth Emerson, Danza para 3 perso­
nas y 6 brazos, de Rainer, Danza del maniquí, de David Gordon, Trámito, de 
Steve Paxton, Una o dos veces por semana me pongo zapatillas deportivas para ir 
a la parte alta de la ciudad, de Fred Herko y Piel de Lluvia, de Deborah Hay. 

La representación fue un éxito. Como consecuencia, se formó el Judson 
Church Group y los trabajos de danza continuaron en rápida sucesión, in­
cluyendo trabajos de Trisha Brown, Lucinda Chields, Sally Cross, Carolee 
Schneemann, John McDowell y Philip Comer. 

Muchas fueron las contribuciones al mundo de la danza a través de los tra­
bajos hechos por este grupo. Entre ellos, Terreno, de Yvonne Rainer en 1963, 
ejemplificaba los principios básicos que sustentaban su quehacer artístico: 

«No al espectáculo, no al virtuosismo, no a las transformaciones y lo má­
gico y lo fingido, no al atractivo y la trascendencia de la imagen de la es­
trella, no a lo heroico, no a lo antiheroico, no a las imágenes de pacoti­
lla no a la implicación del intérprete ni el espectador, no al estilo, no a la 
afectación, no a la seducción del espectador por medio de las cretas del 
intérprete, no a la excentricidad, no al movimiento ni al ser movido». 
(Rainer citada por R. Goldberg, 2002. p. 141). 
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ESlWIOS Dt !'ERl'Vl<l"V"' ,~~-

Esca ruprura de l.i danu. con el pasado esr~ti~o de la misma, fue lo que lle-
YÓ .l muchos .iniscas a colaborar con esros bailannes. . . 

En 1963. muchos arriscas inrnlucrados ~n los ~erforman~es: pamCiparon en 
los con.:.imos dd Judson Dance Group; la mvennva que exhib1an, atra¡o a otros 
corno Cuolee Schn~mann, Robt'rr \ forris, Jim Dim y Roben Rauschenber:g, 
los cuales se sincieron fascinados por el mur d iferente encendimiento q ue estos 
baiLirines renían del rnovim1enro del cuerpo, en el tiempo y en el espacio, y 
por la comunicación que se escablecia con el contacto _directo de otros cuerpos. 

Simone Fon:i, trabajó duranre años con Robt'n Whmnan, y tanto ella, como 
Yvonne Rainer, colaboraron con Robt'rt \ forris en Ver-Visto, en 1961, un perfor­
mance de Forti. En esca obra, los bailarines Uen ban el performance más allá de 
los Happenings anteriores y sus orígenes picróricos dentro del Expresionismo 
.-\bsuacco. ya que Morris, como escultor, creó performances como una expre­
sión del cuerpo en movim ienco. Mon:is fue capaz de manipular objetos de ma­
nera que ellos no dominaban la acción, ni transformaban los performances. 

En ÍA \l,zra del Barquero, de man.o de 1965, con Childs y Rainer, se enfati­
zaba la coexistencia de objetos estáticos y movibles; en una secuencia proyec­
ró diaposirivas de Muybridge, que mostraban a un hombre desnudo levan­
cando una piedra, seguido por la m isma acción interpretada en vivo por otro 
hombre desnudo, iluminado por el haz de luz de un proyector de diapositivas. 

En Sirio, también de 1965, con Carolee Schneemann, el espacio estaba re­
ducido al contexto, llevándolo a su máxima frontalidad mediante una serie de 
pand es blancos que formaban un arreglo espacial triangular. Vestido de blan­
c?, y llevando una máscara de caucho diseñada por Jasper Johns para reprodu­
cu exacr~ente l~s rasgos de su propio rostro, Morris manipulaba el volumen 
del espacio cambiando los tablones en diferentes posiciones. A m edida que 
lo ~ad ~, revelaba ~a mujer desnuda reclinada en un sofá en la postura de la 
Olimf!za de Manet; 1?°orand~ la figura desnuda y acompañado del sonido de 
una _sierra Y un martillo traba¡ando en algunas tablas, Morris con tinuaba dis­
pome~~o los paneles, implicando una relación entre los volúmenes de la figu­
ra estaaca Y la creada por los tablones movibles. Es decir el artista crea un es­
pacio poliédrico y giratorio sujeto a las leyes del azar do~de el objeto cotidia-
no, el rabión de madera, se poetiza. ' 

6. El MOVIMIENTO FLUXUS 
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Sirib. Roben Morris. 1965. 

Rainer, en La Menee es un Músculo, de 1966, exploraba las tendencias del 
movimiento Minimalista, en la cuantitativamente mínima actividad de la dan­
za. Zumo, de Meredith Monk, presentada en 1969 en el Museo Guggenheim, 
combinaba tiempo, contenido, lugares diferentes y sensibilidades cambiantes, 
en un performance que parecía una opereta. 

Roben Rauschenberg, cuya colaboración con el mundo de la danza había 
empezado en la década de 1950 en la compañía de Cunningham, realizó un 
trabajo de performance, que descansaba en el mundo dd teatro y el mundo 
de las artes visuales, lo que significa, que creó un puente entre los dos géneros, 
introduciendo elementos del uno en el otro. 

Sus trabajos con Cage, Trisha Brown, Lucinda Chields, Yvonne Rainer, Tudor, 
Paul Taylor y otros, produjeron performances como Spring Training, en 1965, / 
Would Like to Make a Phone Cal/, en 1965, Pelican, en 1963, Linokum, en 1966, 
Map Room II, en 1965, Shot Put, en 1964, E/gin Tu, eru964 y Opm Seo~ en 1966. 

En Open Score, Frank Stella y la tenista profesional Mirni Kanarek, usaron 
raquetas de alambres que producían sonido y luces. Para Rauschenberg, este 
performance representó un punto de relación muy importante entre el teatro 
y los Experimentos en Arte y Tecnología, que desarrolló en su obra visual. Sus 
colaboraciones con Cage, Cunningham y el Judson Church Group, fueron un 
esúmulo para sus experimentos en Performance Art. 

Con estos performances, el artista no solo se enriqueció para crear una obra 
visual que reflejara este mundo, sino que también experimentó con la coreo­
grafía, el cine, la fotografía, con la escenografía y el vestuario. Su pasión por la 
tecnología, lo llevó a experimentar con efectos de luz sobre los bailarines, así 
como con nuevos métodos de impresión, con los cuales también se enrique­
ció su obra visual. Teatro e Ingeniería en 1966 se realizó durante nueve tardes, 
e involucró a un amplio rango de coreógrafos y artistas visuales que trabajaron 
conjuntamente con ingenieros y técnicos. 

Estos bailarines, coreógrafos y anistas en general rompieron el terreno con­
ceptual confrontando asuntos de identidad, de política, y del inconsciente, y 
las exploraciones que hicieron dentro de la conexión entre el movimiento y la 
palabra hablada, tuvieron un efecto de enriquecimiento en los artistas de otras 
disciplinas. Ambos, el Perfonnance Art y el mundo de la danza se enriquecie­
ron el uno al otro. 
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FORMANCE PERFORMATIVIDAD EN IAS ARTES ESCÉNICAS 
ESTUDIOS DE PER · 

126 Al final de la década de 1960 y primeros años de la dé~da de 197 0, los acon-
tecimientos políticos que inquietaron severamente la vida_ culcural y social de 
Europa y los Estados Unidos, llevaron a un esta1o de funa ~ontra los valores 
esrablecidos, el llamado «establishment». Los artistas, en su intento de redefi­
nir el significado y función de las arres, le ~uprimieron al crítico de arte s_u fun­
ción, pues ellos mismos editaron una sene de documentos donde explicaban 
sus intenciones y significado. 

La galería fue atacada, como una institución mercantilista y negociadora, 
así como por su función de inAuenriar en las opiniones del público sobre el 
arre. El objeto de arre llegó a ser considerado un objeto sin valor, y la noción 
de An e Conceptual se formuló, como un arte en el cual, el material es el con­
cepto. En este contexto, el performance, se convirtió en el arte que no podía 
ser vendido, no dejaba huellas, era intangible, y establecía con el espectador 
una relación diferente a las establecidas por el arte convencional. 

Bajo estas circunstancias es que se acuña el término Performance Art, para 
definir un tipo de arre, que además de seguir ideológicamente lo antes expues­
to, rechazó los materiales tradicionales utilizados en las artes como los lienzos, 
los pinceles, el cincel, y los arriscas empezaron a trabajar con sus propios cuer­
pos como material de arte. 

Por otro lado, el Arte Conceptual manejaba los conceptos de tiempo y es­
pacio, con lo que el Performance Art se convirtió en la práctica de estos con­
ceptos, lo que significa, que la transformación del concepto en una obra viva, 
se realizó gracias al Performance Art. 

Segunda parte 


