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Preámbulo

			Este libro no solo pretende aportar al planteamiento de nuevas historiografías del arte chileno, al estudio de la mediación del cuerpo o al levantamiento de archivos y materiales poco visitados1, sino que también su escritura posee un soslayado recorrido biográfico que partió el año 2005 –a mis quince años– con la lectura de Pedro Lemebel. En aquel entonces, una amiga hurtó y me regaló su tercer libro (y segundo de crónicas), Loco afán (1997). A través de este regalo, que claramente se encontraba pirateado de ton a son, encontré una multiplicidad de personajes, voces y performatividades que integraban algo así como una escena cultural. El imaginario que exponía Lemebel en estas páginas daba cuenta de continuos flujos de actividades, eventos, acciones y pensamientos que mantenían en efervescencia la época. Específicamente en la crónica «La Madonna», Lemebel nos relata a un atractivo personaje que, además de trabajar en el comercio sexual, fue un elemento conflictivo para la exhibición del video Casa particular (1990), que había elaborado él mismo junto a Francisco Casas (con quien formaba el colectivo Las Yeguas del Apocalipsis) y la videasta Gloria Camiruaga. Dentro de la crónica se hablaba muy poco sobre el contenido del video, su principal descripción estuvo enfocada en la censura que se le aplicó desde el Museo Nacional de Bellas Artes por haber mostrado un desnudo de este ambiguo personaje.

			No recuerdo si fue la narración de Lemebel o el simple interés por conocer este video, pero me dediqué a buscar esta pieza audiovisual. Di con libros, catálogos y bastante material de prensa que permitió diversificar y ampliar esta exploración a nuevas obras del colectivo, como también a otras voces de la época. Por aquellos años, en pleno centro de Santiago y abajo del Palacio de la Moneda se estaba conformando el Centro de Documentación (CeDoc) de Artes Visuales, el primer acervo de arte nacional que contaba además con una exquisita colección de video arte. Sentado frente a un monitor vi una y otra vez Casa particular. A través de este video pude ponerle un rostro a la Madonna y observar la visualidad de una época plasmada en las distintas piezas que se alojaban en este espacio. Esta experiencia y el transcurso de todo este episodio activaron en mí a un pesquisador innato. Curiosamente, años más tarde, formé parte del equipo de CeDoc Artes Visuales; aquí no solo me nutrí de un amplio contenido sobre las artes visuales chilenas desde la década de los setenta, sino que también me formé y especialicé en el área de los archivos y la indagación de las artes visuales contemporáneas. Supongo que es por ello que decido iniciar este libro con un doble homenaje: por un lado, a la figura de Pedro Lemebel, uno de los mayores genios colisa de nuestra cultura barroca y latina, y por otro lado a CeDoc, uno de los espacios donde han confluido los principales rastros de la producción artística y cultural chilena. 

			





Prólogo
Fatigar el archivo
Rodrigo Alonso

			A medida que avanzan los años, cada vez es más difícil explicarle a un niño que las fotografías solían fijarse sobre un papel, que el cine se transportaba en pesados rollos de celuloide, que la cinta de video debía rebobinarse para reiniciar su reproducción. Si algo nos ha enseñado la tecnología es que sus herramientas y soportes, programas y materiales, son tan precarios como nuestras condiciones de vida contemporáneas. Esta es la vanitas del siglo XXI.

			Nam June Paik solía decir que lo único que podemos afirmar sobre la tecnología es que será obsoleta2. Ingeniosamente, daba un salto hacia el futuro y meditaba sobre esta problemática desde ese lugar al que solo los artistas pueden arribar. Pero para quienes nos dedicamos a la historia del arte, para quienes estamos habituados a mirar hacia el pasado, a revisar archivos, documentos, reliquias y memorabilia varia, a desempolvar, recuperar, restaurar y catalogar, comprender las situaciones en las cuales los registros técnicos fueron vitales y elocuentes es una tarea ardua, muchas veces penosa, casi siempre compleja, y sin embargo esencial.

			La investigación de Sebastián Valenzuela-Valdivia comienza por este camino, pero rápidamente descubre que su objeto todavía no es del todo preciso. ¿Cómo poner en valor (material, patrimonial) unas piezas a las cuales todavía no se les ha reconocido su valor (estético, histórico, simbólico, institucional)? Las acciones corporales plasmadas en publicaciones, fotografías y videos que toma como punto de partida, han sido ampliamente validadas en sus aspectos performáticos, artísticos, transgresores y hasta políticos, pero apenas lo han sido en lo que en efecto son: creaciones desarrolladas en soportes con sus propias sensorialidades e historicidad.

			De ahí que la tarea del autor se lleve adelante en un doble frente: por un lado, el de rescatar unas prácticas artísticas que hicieron de sus modos de producción una fuente de recursos sensibles y conceptuales únicos; por otro, el de recuperar esta singularidad para que esos recursos no desaparezcan en las lecturas desatentas de ciertos abordajes críticos ni en la sobrevida de sus posibles presentaciones expositivas futuras. Este último aspecto es tal vez el más urgente. Ante el acelerado acceso de estas realizaciones a colecciones públicas y privadas, se hace indispensable prestar atención a las formas en las cuales ingresan y son preservadas en los acervos, en vistas no solo a su conservación material, sino sobre todo a la continuidad de sus potencias semánticas y simbólicas en el porvenir.

			Un eje primordial en el inicio de esta travesía analítica es la constatación de la historicidad de los soportes. Esto no se refiere exclusivamente a la necesidad de vislumbrar sus propiedades al momento en el cual fueron utilizados, sino también a la importancia de una lectura contextual y situada de sus apariciones. Las imágenes fotográficas que Carlos Leppe incorporó en su exposición Reconstitución de escena (1977), en la Galería Cromo, son tratadas en esta investigación de manera diferente a las mismas imágenes que, fotocopiadas, circularon como publicación el día de la inauguración. A veces es necesario remontarse a esos años para comprender algunos datos estéticos. En una cita atinada, Mario Fonseca transmite la intensidad temporal de uno de sus videos correspondientes a la serie Autorretrato 1, 2 y 3 (1981), en el cual mostraba una polaroid revelándose: «En realidad, demora apenas tres minutos en hacer emerger la imagen, pero en la tele es una eternidad»3.

			Fotografía y video son medios naturalizados en el arte contemporáneo. Pero, como lo demuestra este libro, su aparición en el universo de las artes plásticas no estuvo exenta de tensiones. Causa perplejidad, todavía, el premio a una instalación fotográfica de Alfredo Jaar en el Concurso de la Colocadora Nacional de Valores de 1979, en la categoría de «obra gráfica». Evidentemente, el andamiaje institucional no estaba preparado aún para recibir este tipo de propuestas, que no obstante tenían cada vez mayor adhesión entre los artistas jóvenes. Preservar estas fricciones es parte fundamental de una lectura que haga justicia a las prácticas desestabilizantes llevadas adelante por esos creadores si queremos entenderlas hoy en toda su singularidad.

			Por otra parte, el tiempo diluye ciertas connotaciones que por lo general se asocian con los soportes técnicos. Toda tecnología surge con una atmósfera de novedad a su alrededor, como una suerte de irrupción del futuro en el presente, como una senda sin horizonte preciso pero que deja por detrás algo bastante concreto: la tradición. Incluso sin conocer sus potencialidades, y en momentos germinales en los cuales todavía resultan precarias, las formas tecnológicas tienen la capacidad de presentarse como manifestaciones de voluntad vanguardistas (muchas veces, de manera superficial y acrítica, pero esa es otra cuestión)4.

			Sin embargo, todo cambia, y como señalaba Paik, la obsolescencia las convierte en exactamente lo opuesto: en marcas ine­ludibles del pasado. Es imposible no observar las ajadas copias fotográficas en blanco y negro de obras y registros vintage de los años setenta y ochenta, con un dejo nostálgico; se hace muy difícil recuperar en ellas el gesto disruptivo inaugural. Pero, si no lo consigue la mirada, es responsabilidad del abordaje crítico reimplantar ese gesto. 

			Hoy nos parece más insurgente la aparición del cuerpo de los artistas y sus acciones que la utilización de medios técnicos en su propagación, aunque se trate, en realidad, de provocaciones simultáneas. La costumbre de observar al pasado desde el final de los procesos históricos no nos permite apreciar de manera cabal los desafíos que ambas opciones supusieron. Para el sistema del arte de los setenta, utilizar el propio cuerpo como soporte de una obra era tan incomprensible como pretender que una fotografía pasara por pintura o dibujo por el simple hecho de transportar imágenes o reproducir formas. Que uno y otra fueran finalmente admitidos no sucedió sin la presión de los artistas y la resistencia de las instituciones. Conocer la conclusión del cuento no debería distraernos de este hecho fundamental.

			Como investigador de arte y productor de archivos, Sebastián Valenzuela-Valdivia se pregunta hasta qué punto es posible preservar no solo los materiales históricos, sino además sus potencias inaugurales. Sabemos que esto es imposible. El tiempo no incide exclusivamente sobre las cosas, sino también sobre sus posibles aprehensiones. Como lo plasmó Jorge Luis Borges en un cuento tan bello como inexorable5, aunque volviéramos a escribir El Quijote, con las mismas palabras y en el mismo orden, no volveríamos a escribir El Quijote. Sin embargo, esto no significa que la pregunta sea inválida; quizás habría que plantearla de otra manera: no ya qué hacer con lo que nos queda, cómo tratar los vestigios de una producción irrecuperable en toda su dimensión, sino qué no deberíamos perder. En esta reformulación, el rol del investigador es crucial en la medida en que a él corresponderá –quizás no solo a él, muchas otras voces se podrán sumar, sobre todo los artistas, cuando esto fuera posible– fijar las condiciones mínimas para que un material sea apreciado como merece.

			Lo que sí nos permite la distancia respecto a la producción original es observar relaciones y sincronías que en su momento no pudieron detectarse con facilidad. Aquí, el autor recurre a la tesis de Andrea Giunta sobre el reemplazo del paradigma evolucionista –propio de la modernidad– que explica la sucesión de formas, conceptos y visualidades en función de correlaciones históricas y derivaciones, por un paradigma basado en las simultaneidades y las instauraciones. «En este modelo –señala la teórica argentina– es central la noción de situación, contrapuesta a las de genealogía y contexto. Observar las obras como situadas permite considerar el momento de su irrupción, su intervención, sus efectos; estas no son resultado de un contexto que les da sentido, no son un reflejo: ellas mismas crean contextos»6.

			Mediante un análisis detallado de las creaciones corporales y performáticas destinadas a publicaciones, fotografías y videos, realizadas entre 1973 y 1990, Sebastián Valenzuela-Valdivia recupera no solo una producción singular, extraña, disidente, que se abre camino por sí misma, a pesar de –o quizás gracias a– las limitaciones institucionales y la compleja atmósfera política dentro de la cual le tocó nacer, sino que lo hace atendiendo a su excepcionalidad, dejando en evidencia las dificultades para su asimilación todavía hoy.

			Algunas de estas dificultades provienen de un fenómeno que, por conocido, no ha dejado de ser común: la transparencia de los medios. En sociedades tecnológicas como las nuestras, y a pesar de la multiplicidad de voces que vienen señalando este problema –con Gianni Vattimo, quizás, como su vocero más encarnizado7–, todavía seguimos observando fotografías y videos como si fueran documentos sin mediación, como si fueran ventanas abiertas a la realidad, como si no fueran representaciones a las que se aplican todos los reparos que la historia, la estética y la filosofía de las imágenes han identificado en cualquier representación. Es interesante constatar cómo los artistas que utilizaron esos medios en los setenta y ochenta fueron muchas veces más conscientes de los dispositivos que estaban manipulando, que la mayoría de los críticos e historiadores que se aproximaron a sus trabajos con posterioridad. 

			Otro punto importante, que Valenzuela-Valdivia destaca con agudeza, son las transformaciones a las cuales algunos de estos trabajos han sido sometidos en función de su ingreso a colecciones o de su exposición. El caso más paradigmático es, quizás, la conversión de la extraordinaria instalación El perchero (1974), de Carlos Leppe, en un conjunto fotográfico plano, exhibicionista, sin desafío ni misterio, dirigido al público pasivo y abúlico de las muestras de arte contemporáneo. Sin dudas, es un tema que merece atención por parte de museólogos y curadores, sobre todo cuando esas deformaciones se instrumentan en nombre de la supuesta preservación de una memoria histórica. 

			Finalmente, como sucede con la mayoría de las investigaciones en proceso, cabe destacar las preguntas que esta deja abiertas, los fenómenos que sugiere seguir indagando, los caminos que habilitan a nuevas y seguramente fecundas exploraciones. El propio autor identifica algunos de ellos. En este sentido, este libro no se propone como un compendio de certezas, como lo hace con frecuencia el relato histórico. Más bien, nos introduce a un capítulo apasionante del arte chileno no muy lejano, acompañándonos en una reflexión sobre un conjunto de prácticas que se resisten a ser subsumidas en interpretaciones concluyentes, y que mantienen una potencia interpelante tan intensa a la que no podemos al menos que atender.

			





Introducción

			El empleo de documentos, sobre todo la consulta de fuentes primarias para el estudio de las artes visuales en Chile, es relativamente reciente. En las últimas décadas, la proliferación de materiales documentales y de instituciones que albergan estos acervos (archivos, centros de documentación, bibliotecas y colecciones) ha permitido generar nuevos y alternativos relatos historiográficos, teóricos y críticos para la escena artística nacional. Previamente a ello existía una serie de publicaciones que se habían transformado en las piezas habituales para entender y conocer las prácticas artísticas en Chile. Por ejemplo, si se quería obtener información sobre la producción de los años sesenta, era recurrente acudir a la publicación Chile, arte actual (1988) de Gaspar Galaz y Milan Ivelic, quienes propusieron un amplio y general panorama sobre el arte del periodo. Y si fuese el caso de querer saber cuáles eran las propuestas de los años setenta y ochenta, ha sido habitual recurrir a Márgenes e instituciones (1986) de Nelly Richard. Ambas publicaciones poseen un sinnúmero de datos e informaciones atractivas sobre prácticas, artistas, movimientos, técnicas, soportes, eventos, autores, entre otros datos que dan cuenta de formas muy particulares de entender el arte, sus fenómenos, contextos y a los actores involucrados. Es por esta razón que ambas publicaciones podrían ser consideradas como visiones parciales, como propuestas de autores que delimitan un corpus claro a partir de sus líneas de trabajo, marcos teóricos e historiográficos, gustos personales, entre otros factores que les han otorgado una condición particular a aquellos relatos. A pesar de esta condición, por varios años la teoría de Richard o los textos de corte historiográfico de Galaz e Ivelic han sido empleados como fuentes unívocas e infranqueables, que han terminado por constituir la forma en que se cuenta la historia del arte –de al menos las últimas décadas– del siglo XX. Dentro de este panorama es que los acervos documentales han jugado un papel fundamental a la hora de escribir y visitar la historia, permitiendo a las nuevas generaciones continuar, ampliar, diversificar, reestructurar o distanciarse de aquellos relatos hegemónicos.

			Si tuviese que localizar aquellos hitos que gestaron el interés por el archivo como fuente primaria de investigaciones y curadurías, me podría remitir a la exposición Chile 100 años8, realizada por el Museo Nacional de Bellas Artes. Aquí surgió un gran interés por los archivos y primeras fuentes con el fin de actualizar las lecturas sobre las obras de los artistas9. Con el objetivo de realizar un catastro de los diferentes periodos del arte nacional, se hizo una investigación sistemática de rescate de publicaciones y testimonios para documentar dichas curadurías. Por lo cual, frente a aquellos vacíos o informaciones poco robustas en torno a su complejidad documental, se vio en el archivo una forma de proveer y otorgar mayor densidad a las líneas historiográficas ya ancladas en nuestra retina. Particularmente, en el caso de Transferencia y densidad –el tercer periodo expuesto en Chile 100 años– se realizó un levantamiento documental que dio origen a uno de los primeros proyectos de archivo en Chile. Coordinado por Luz Muñoz y Paula Honorato, por medio de la plataforma web Textos de Arte (2003)10, se presentó una base de datos bibliográficos de textos, libros y catálogos producidos entre el año 1973 y el 2000 que se encontraron en distintas colecciones públicas y privadas, proveyendo, además, información sobre sus contenidos. 

			Posterior a este proyecto se creó el primer Centro de Documentación sobre Artes Visuales en Chile en el 2006. Esta institución se especializa en investigar, resguardar, preservar y difundir el patrimonio de la producción reciente de arte chileno, y se fundó con el objetivo de acopiar y emplear documentos que por aquellos años se estaban desarrollando. El surgimiento de CeDoc Artes Visuales otorgó un espacio sin igual en nuestro país, ya que permitió el acceso y difusión de fuentes documentales de forma pública y gratuita. Es más, en el año 2012 se inició la primera etapa de digitalización de los documentos acopiados, los cuales se pueden obtener a través de una descarga remota en cualquier localidad del mundo. A partir de este nivel de acceso, me atrevería a asegurar que luego de la creación de CeDoc Artes Visuales y la implementación de sus políticas resulta indudable no recurrir a fuentes primarias que nutran nuestras investigaciones.

			En lo que respecta a los investigadores nacionales e internacionales que han logrado proponer nuevas lecturas en torno a la historiografía del arte en Chile, vemos un continuo aporte a la diversificación de discursos alternativos a los ya existentes, lo que ha permitido el rescate y posicionamientos de nuevos agentes dentro de escena del arte y la cultura. Por ejemplo, textos como Vanguardia de exportación: La originalidad de la «Escena de avanzada» y otros mitos chilenos11 (2011) de Carla Macchiavello; «Yeguas»12 (2011) de Fernanda Carvajal; «Cuerpos blandos»13 (2012) de Amalia Cross; En el principio. Arte, archivo y tecnologías durante la dictadura en Chile14 (2013) de Sebastián Vidal, entre tantos otros, han aportado con una proliferación de discursos alternativos a los ya existentes, y a su vez al rescate y posicionamiento de nuevos agentes dentro de la escena. Por ejemplo, en los textos recién mencionados se revisitan las prácticas artísticas de Juan Pablo Langlois (1936-2019), del colectivo Las Yeguas del Apocalipsis y Juan Downey (1940-1993), propuestas escasamente investigadas hasta esas fechas y con muy poca visibilidad a nivel nacional. En todos estos casos, las fuentes documentales del CeDoc Artes Visuales permitieron nutrir y fundamentar las distintas propuestas a partir de diversas fuentes primarias (libros de artista, videos, postales, catálogos y afiches)15. Esta camada de investigadores ha observado en el archivo la posibilidad de proveernos de nuevas miradas, poniendo principalmente el foco sobre la generación de nuevas preguntas, que han permitido recomponer, revisitar y dilucidar el andamiaje crítico, teórico e histórico sobre nuestra contemporaneidad. 

			Dentro de este panorama de pesquisas y propuestas es que surge esta investigación. Desde hace ya varios años, el archivo ha sido una de mis fuentes de trabajo más próxima16, por lo cual he tenido la posibilidad de hacer una revisión sistemática de varios archivos de arte acopiados en diversas instituciones chilenas e internacionales. Esta fabulosa posibilidad me ha permitido tener un conocimiento general sobre qué es lo que se archiva y cuáles son sus principales líneas y/o similitudes. Por lo mismo, para esta investigación recurro nuevamente a ellos, no solo para emplearlos como fuentes que nutran y referencien el relato, sino que por medio de su propio análisis y de los fenómenos que lo rondan. Para este cometido es necesario reconocer cuáles son sus características (formatos, soportes, materiales), modos de producción (reconocer si están hechos para ser exhibidos o si forman parte de los procesos, resultados o registros), socialización con sus entornos (cómo accede el público y los investigadores hoy en día), y principalmente las formas en que ingresan y son catalogadas estas unidades documentales dentro de los archivos y colecciones de arte. A partir de este interés y acercamiento a la investigación, he concluido que el grupo de obras idóneas para dar respuesta a estas interrogantes proviene del arte corporal producido en la década de los setenta y ochenta en Chile, específicamente en aquellas piezas que emplean y se nutren de distintas tecnologías de registro para fijar y/o exhibir el cuerpo de los artistas; en algunos casos, los investigadores, coleccionistas, archivistas e instituciones las catalogan como obras, y en otros, como documentos. 

			Como es de esperar, la particularidad de este tipo de obras se circunscribe en un amplio contexto de quiebres discursivos entre la modernidad y el posmodernismo, particularmente a través del ingreso del sujeto a las artes, quien desdibuja sus límites para proponer una comunión indisociable entre ellos. Uno de los principales gestos visibles de esto fue la integración del cuerpo del artista –y de otros– dentro de la escena artística o de los soportes empleados. Particularmente en Chile, diversas creaciones artísticas comenzaron a indagar en experimentaciones con materialidades, soportes, formas expositivas, relaciones con el público y tiempos, entre otras grandes diferencias que se contrastaban con décadas anteriores y que definían un cierto modo de producción. A este tipo de creaciones se le denominó como neovanguardia; caracterizada principalmente por reinventar nuevas experiencias entre arte y vida, tomando como antecedente las vanguardias históricas17. Es por ello que un gran porcentaje de estas obras se caracteriza por la utilización del cuerpo a través de una escenificación18 que puede ser recepcionada de diversas maneras. A estas piezas se les llamó performance art, arte del performance, arte de acción, happening, entre otros.

			En este tipo de propuestas el cuerpo es posicionado como obra, y demanda una lectura a través de su significante y significado, como si de una pintura o escultura se tratase. A pesar de ello, el término de performance ha adquirido una connotación principalmente semántica en torno a los cuerpos en escena19. La performance en el arte nacional e internacional ha sido abordada por la historiografía, la crítica y la teoría del arte bajo lecturas simbólicas, es decir, en palabras de Hal Foster, en ella se ha observado una excesiva pasión por el signo. Así, el contenido que el cuerpo comunica es decodificado como un símbolo que representa perceptiblemente una idea o el pensamiento de su autor. A partir de aquel lineamiento se observa el primer problema de esta investigación, asegurando que el carácter simbólico –anclado en el cuerpo– se sobrepone a cualquier carácter material y formal que pudiese ser experienciado o percibido por sus posibles receptores. De ello ha decantado una amplia literatura y posicionamiento crítico, teórico e historiográfico que ha dejado de lado el soporte técnico que media los cuerpos en escena, sin contabilizarlos como un elemento significativo, y por tanto menos influyente en las lecturas realizadas.

			En la actualidad, dicho panorama ha mutado considerablemente, ya que ha habido un alto ingreso y acceso a obras performativas –mediadas por formatos fotográficos, audiovisuales, entre otros– en acervos documentales y en colecciones. Debido a esto, ha sido posible comenzar a cuestionar la condición que posee el documento que integra dicho archivo. Ahora, existiría una mayor agudeza al definir si realmente nos enfrentamos al registro de una acción o si lo que presenciamos es una obra cuyo soporte es dicha tecnología de registro integrada a la obra. De esto mismo surge el segundo problema a desarrollar, dirigido especialmente al ingreso de estas piezas a colecciones o archivos y a su posible exhibición o remontaje. 

			Una vez que una pieza ingresa a un acervo documental, esta debe ser clasificada a través de una norma archivística (ISAD-G u otra), o bien una bibliotecaria (Dewey u otra)20. Ambas nomenclaturas exigen exponer el estatuto exhibitivo de la pieza en cuestión, es decir, explicitar el objetivo de creación del documento, para así entender sus formas de circulación y recepción. Por ejemplo, si la pieza que se incorpora es el registro en video de una performance que fue presenciada por un público en un determinado momento, ingresaría como un «documento de registro audiovisual». Este video mostraría una manera particular de visualizar la performance, y en la imagen registrada no se agotarían las infinitas posibilidades de percibir aquel cuerpo que se expuso en escena, ya que, por ejemplo, pudo ser grabada por cualquier otra persona del público. Es por ello que pueden existir registros innumerables de la misma acción, y en cada uno de ellos podríamos percibir un mensaje distinto. En cambio, la forma en que ingresa una video-performance a un acervo corresponde a una obra en formato video, y es la única posibilidad de acceder a ella. Por lo mismo, esta escenificación corresponde al soporte que utilizó el artista (fotografía, video o un libro) para su producción y exhibición. Es decir, estos soportes, mal llamados «auxiliares», se transformarían en elementos primarios a la hora de contabilizar o analizar una de estas piezas. 

			A partir de aquella diferencia –entre el ingreso del registro del acontecimiento y el acontecimiento escenificado a través del video, fotografía o libro–, en el caso de la video-performance nos enfrentamos a un cuerpo análogo a un documento, ya que respondería a un material «objetivo» con una iterabilidad exhibitiva. Aquel cuerpo puede ser presentado innumerables veces, y el receptor-lector se enfrentaría en primera instancia al soporte y posteriormente al cuerpo allí desplegado. Esto es denominado por la archivística como principio de procedencia, refiriéndose a la idea de preservar y dar cuenta de los mecanismos en que el documento fue producido; por ende, se asumiría y expondrían sus condiciones de creación y circulación21. 

			Solo con este breve esbozo es posible hacerse las preguntas: ¿cuándo catalogamos una pieza documental como una obra de arte? ¿Cómo se clasifica el registro de una performance? ¿El registro de una performance debiese pertenecer a una colección de obras o al de un archivo? ¿Cuál es la diferencia entre una performance y el registro de ella? ¿Qué papel cumple el receptor en la clasificación de una obra y un archivo? ¿Es posible el remontaje de una obra de performance? ¿Qué importancia tiene la primera exhibición de la obra en contraste con futuros remontajes? ¿Existen obras de performance que emplearon estratégicamente medios de registro –fotografía y/o video– para escenificar los cuerpos de los artistas? Estas y otras interrogantes me han llevado a proponer esta investigación, centrándome particularmente en la producción de arte nacional desarrollada entre 1973 y 1990; un arco de tiempo iniciado con una de las primeras mediaciones corporales a través del medio fotográfico creada por Francisco Copello y que se cierra con las performances de Las Yeguas del Apocalipsis durante la transición de la dictadura cívico-militar y el inicio a la democracia. Este arco de tiempo se caracteriza por una constante experimentación de formatos de obra, la llegada de nuevas tecnologías al país y el empleo del cuerpo a través de múltiples propuestas. Aquí, los cuerpos emergen y demandan una lectura contextual en torno al proceso político-social que acarreó la dictadura cívico-militar en Chile. Para este cometido realizo un recorrido sobre algunos conceptos básicos en torno a la performance y a la historiografía local, para luego analizar una serie de piezas, a modo de ejemplos, de la hipótesis que aquí se desarrolla. 

			





Antecedentes y contextos

			En gran parte del globo las obras de arte de carácter performativo –como las lecturas críticas sobre ellas– estaban siendo realizadas sincrónicamente en diversas latitudes. Mientras Juan Pablo Langlois, en su instalación Cuerpos blandos, de 1969, nos invitaba a recorrer el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) de Santiago entrelazado por mangas de plástico rellenadas con papel que cubrían todo el museo, el artista estadounidense Bruce Nauman nos proponía vivir una nueva experiencia performativa al caminar por un estrecho corredor dentro del Nicholas Wilder Gallery en Los Ángeles en su obra Live-Taped Video Corridor, 1970. Y, meses más tarde, nuevamente en Santiago, la artista chilena Cecilia Vicuña nos invitaba a pisar un cúmulo de hojas sobre el MNBA en la exposición Otoño, 1971. En estas tres obras, con solo pocos años de diferencia, vemos una clara sincronía en torno a las experiencias que el público vivía en sus instalaciones. De acuerdo a esta sincronía, me parece pertinente revisar la postura historiográfica de las simultaneidades22 propuesta por Andrea Giunta (1960-), la cual será complementada con la teoría crítica en torno a la técnica23 y su impacto en la producción de sensibilidades24. 

			En primera instancia, Giunta propone un nuevo modelo epistemológico en torno al estudio de las obras de arte de posguerra. Para ello rescata la tesis de Hal Foster (1955)25 sobre el evolucionismo histórico que plantea Peter Bürger (1936-2017), donde establece que las neovanguardias, más que cancelar el proyecto de las vanguardias, lo habrían entendido y completado. Particularmente las obras modernas –y el comienzo de las vanguardias– habían sido entendidas bajo un modelo evolutivo que contrastaba totalmente con el de las neovanguardias, caracterizado por poseer una multiplicidad de presentes dentro del globo. Por lo tanto, desde la posguerra, algunas obras ligadas a la vanguardia de esa época pueden ser leídas como simultáneas y no como evolutivas, paradigma que permite resituar a lo latinoamericano como periférico con respecto de lo norteamericano o europeo. La autora, además, sugiere que toda obra «produce un estallido particular, único, que no puede encorsetarse en los esquemas de filiación, genealogías o modelos evolutivos que ordenan la lectura fetichizada de los objetos artísticos. Es decir, que cada contacto cultural o apropiación estratégica de un dispositivo visual o conceptual genera un campo de teorías y experiencias que actúan como elemento subversivo en un tiempo y lugar específicos»26. Se ha establecido un modelo en que la historia del arte occidental ha estado mayormente inscrita y visibilizada desde una preexistencia con respecto a las producciones del sur del globo. Bajo la perspectiva de Nelly Richard (1948), las obras de arte sufrirían «el inevitable destino de cualquier manifestación emergente desde culturas periféricas que arriesga la condena de que sus formas u operaciones sean declaradas puramente imitativas: simples reproductoras de modelos atrasados en sus copias»27. Precisamente esta cultura hegemónica28 ha anulado la posibilidad de una lectura de corte sincrónico de la producción artística dentro del mundo, invisibilizando las mismas tipologías29 de producciones que se desarrollaban en Europa, que podían o no estar desarrollándose paralelamente en Latinoamérica.

			Este fenómeno de transferencia cultural es puesto en crisis a través del «modelo propuesto por Giunta, [el cual] establece una lectura donde la propia obra es la que da cuenta de su efecto y esta no es explicada por los modelos de lectura que a nivel epistemológico la preceden»30. A partir de lo propuesto por Giunta, encuentro el primer diferendo en torno a aquellos modelos que preceden a la propia obra. Desde aquí, lo asocio a la teoría crítica que propone la concepción de aparato producido por medio de la técnica31. Según Jean-Louis Déotte (1946), se puede entender como aparato todo aquel elemento que sea producido por una época, y a su vez que produzca una misma. Se puede tomar como ejemplo la fotografía y el cine debido a su capacidad configuradora de una sensibilidad común32, y como sus tecnologías «hacen época»33. 

			La obra de arte no puede ser descontextualizada ni de un tiempo ni de un espacio, ya que sus relaciones productivas, exhibitivas y receptivas se vinculan inmanentemente con aquellos fenómenos34. Al considerar la técnica como elemento preponderante para estos aparatos y a su vez concatenante para aquellas simultaneidades, apostaríamos a que el contexto juega un papel fundamental para acotar las posibles brechas culturales entre una localidad u otra, debido a que las condiciones contextuales –como por ejemplo la incorporación de los medios masivos de comunicación– permiten enfrentarnos a sincronías dentro del globo y no a linealidades progresivas o evolutivas amparadas en un juicio crítico que pasa por alto que los mismos fenómenos ocurren simultáneamente en diferentes latitudes. Es más, puedo agregar que es posible encontrar similares condiciones productivas y receptivas en la acción de un fenómeno que ocurre en sus contextos particulares que se encuentran lejanos entre sí. Un ejemplo de ello es el impacto de los mass media en la cultura popular e intelectual. Gestando no solo que artistas empleen estos medios (Simultaneidad en simultaneidad de Martha Minujin en Argentina, Wolf Vostell en Alemania y Allan Kaprow de Estados Unidos, 1966), como señala Giunta, sino que también sean problematizados en libros o proyectos sociales (libro La sociedad del espectáculo de 1967 por Guy Debord en Francia, o en el Proyecto Cybersyn en 1971 por Stafford Beer en Chile). 

			En resumen, existe una relación de simultaneidad debido a la asociación inherente entre la obra producida y su contexto de producción; en las sincronías planteadas por Giunta y en la conformación de una sensibilidad común formulada por Déotte, de donde es posible entender cómo es que propuestas artísticas que se desarrollaban particularmente en Norteamérica y/o Europa podían estar desarrollándose paralelamente en nuestras latitudes. Uno de los ejemplos más emblemáticos de dichas producciones fue el interés que comenzó a tener el cuerpo para ser problematizado a través de diversas propuestas artísticas. En diversos países, paralelamente se desarrollaron nuevas experimentaciones en torno al cuerpo: por un lado, en Europa se origina a partir de la Segunda Guerra Mundial y posteriormente con la Guerra Fría35, y por otro, en Latinoamérica se sumaría, además, la instauración de variados regímenes dictatoriales a lo largo del continente36.

			Sumado al factor del contexto, Jorge Michell apunta que «está fuera de dudas que uno de los objetivos propios del arte es alcanzar cada vez mayores cotas de significación y visibilidad, sobre todo aquello que es propio de la realidad humana en general, empezando por los cuerpos en situación»37. Como dice el autor, aquí el cuerpo también es ingresado debido al carácter inmanente que ha diferenciado a las artes, permitiendo cada vez más integrar la vida como parte fundante de sus prácticas neovanguardistas. Debido a esto es que se vuelve necesario establecer ciertos criterios en torno a qué entenderemos por cuerpo y posteriormente por ritual, performatividad, performativo y performance. 

			Cuerpo

			El concepto cuerpo y la noción de corporalidad han sido reflexionados y descritos en muchas ocasiones, y han tenido cambios sustanciales a lo largo de la historia o entre un autor u otro38. También se han desarrollado distintas ciencias que estudian al individuo, como la sociología, la anatomía o la antropología. A través de ellas vemos como «la teoría social y antropológica ha tomado el cuerpo como objeto, con el argumento de que con él la persona se materializa como ser social»39. En este punto de la investigación intentaré esbozar una definición contemporánea relacionada con el estatuto comunicacional que pretendo emplear, en la cual se define el cuerpo como un canal o medio caracterizado por su aspecto físico, que evidencia la identidad del ser humano, y que también asume un aspecto psicológico, que acompaña y determina la identidad del sujeto. Uno de los primeros fundamentos que podría determinar una unión imbricada entre lo físico, el soporte corporal y el psicológico, es la teoría lacaniana de conformación del yo40. 

			El psiquiatra francés Jacques Lacan (1901-1981) presenta el 17 de julio de 1949 en el XVI Congreso Internacional de Psicoanálisis en Zúrich el concepto del estadio del espejo en su intervención El estadio del espejo como formador de la función del yo. Aquí plantea que el niño al nacer solo es una materia psíquica que percibe una imagen fragmentada del cuerpo, al que no logra dominar o manejar del todo. En el momento en que el niño –a la edad aproximada de ocho meses– se enfrenta con su imagen en un espejo, es cuando comienza a percatarse de la unión inherente entre la psiquis pensante y el cuerpo físico. A raíz de esta experiencia, el niño establece «la imagen soy yo». Esta alienación comienza a constituir al ser humano como tal. El elemento principal, en una segunda etapa que aporta a esta conformación del yo, es el otro, sujeto que también se transforma en espejo develando el deseo proyectado del individuo. 

			Para Lacan, el hombre se experimenta como cuerpo, como forma de cuerpo, en un movimiento bascular de intercambio con el otro. «Ya que en el humano el primer impulso del apetito y el deseo pasa por la mediación de una forma que ve proyectada, exterior a él, en su propio reflejo primero, luego en el otro»41. Esta conformación puede relacionarse de la misma forma con la estructura lingüística; si consideramos análogamente el cuerpo como un soporte o significado, la mente estaría asociada al significado o concepto. Esta asociatividad producida en el estadio del espejo nos presenta el primer fundamento para que el cuerpo sea leído como un signo en todo su esplendor. En una segunda instancia –siguiendo con el proceso lacaniano– aparecería el otro, como observador y gatillante para la realización de este signo. Es decir, sin la existencia de un otro no existiría aquel yo lacaniano que ayude a la conformación del sujeto, ni tampoco un yo sausseareano42 que sea emisor-receptor del mensaje.

			Como podemos observar, para la construcción del cuerpo propio es fundamental un otro, el cual devela o incita a esta elaboración de identidad personal, dando pie a un cuerpo dócil y moldeable a su exterior. Este exterior puede quedar resumido en el concepto ideal del yo43, descrito como el aspecto moral, histórico y social impuesto al ser humano desde antes de su nacimiento. Este ideal del yo se caracteriza por una lucha innata y constante con el yo, ya que el individuo frecuentemente debe mediar sus acciones para calzar con el ideal mencionado. Esta visión es revisada en algunos escritos44 del filósofo Michel Foucault (1926-1984), quien dimensiona y expone algunos efectos sobre este cuerpo. Para Foucault, el cuerpo es el ser mismo, apoya una existencia de la psiquis y materia física corporal, pero lo aborda desde un punto de vista político, donde se desarrollan una serie de manifestaciones, principalmente porque es la vía de relación con el mundo (1979). 

			En varios escritos45 de Foucault se plantea que el cuerpo humano existe en y a través de los sistemas políticos. Estos sistemas entregan al individuo maneras correctas de comportarse, de qué postura deben tomar o de cómo deben utilizar el cuerpo. El sistema impone y modela al ser humano a través de su cuerpo, modificando tiempos, contextos, clasificaciones y acciones. Foucault menciona o denomina a estos agentes modificadores como «dispositivos de control». Estos funcionan de forma idónea, ya que el ser humano nace y se educa bajo estas reglas; por lo tanto, plantear nuevas, o pensar modificarlas, se vuelve una lucha constante de la psiquis (yo v/s ideal del yo). Los dispositivos de control aquí mencionados (o el ideal del yo) se pueden presentar metafóricamente como la instauración de una cuadrícula, en la que el cuerpo social no está constituido por la «universalidad de voluntades, sino más bien por el poder sobre los cuerpos mismos»46. Se rige por estándares y estructuras conformadas, y si existiera algún tipo de sublevación del cuerpo, estas se modificarían levemente para tergiversar y no evidenciar las nuevas estrategias de control.

			Dentro de los ejemplos que utiliza el autor se encuentra la diferencia entre controlar por medio de la represión de acciones o por medio del estímulo de estas. Por ejemplo, a lo largo de la historia la masturbación se ha visto como algo negativo, y muchas veces se ha pensado que su práctica puede llegar a ser el fundamento de malformaciones o simplemente se ha considerado una enfermedad47. Al mismo tiempo, constantemente recibimos estímulos sexuales a través de los medios de comunicación. Según Foucault, aquí se evidencia cómo opera el sistema a través del control de la autoestimulación sexual, pretendiendo que dependamos de un medio, y jamás satisfacernos mediante el autoerotismo. Esto nos volvería dependientes del sistema impuesto y necesitando de un otro o simplemente de una serie de agentes estimulantes. Otro ejemplo mencionado por el autor es la capacidad retórica de los cuerpos, desde donde podríamos reflexionar en torno a la performatividad que estos plantean. En este caso, Foucault nos habla de los soldados, quienes poseen una «retórica corporal de honor»48. Esta retórica está construida a través de una serie de signos que históricamente se han anclado a estas castas:

			El soldado es por principio de cuentas alguien a quien se reconoce de lejos. Lleva en sí unos signos: los signos naturales de su vigor y de su valentía, las marcas también de su altivez; su cuerpo es el blasón de su fuerza y de su ánimo […] habilidades como la marcha, actitudes como la posición de la cabeza, dependen en buena parte de una retórica corporal de honor49.

			Este análisis y consideración en torno al cuerpo permite comprender las distintas atribuciones que el cuerpo posee, tanto de forma impuesta como también a través de los múltiples acuerdos que se han adquirido a través del tiempo. A este estudio se le denomina Sociología del cuerpo, y es definida por David Le Breton (1953) como: 

			[…] parte de la sociología cuyo campo de estudio es la corporeidad humana como fenómeno social y cultural, materia simbólica, objeto de representaciones y de imaginarios. Recuerda que las acciones que tejen la trama de la vida cotidiana, desde las más triviales y de las que menos nos damos cuenta hasta las que se producen en la escena pública, implican la intervención de la corporeidad. […] y, por lo tanto, establecer significaciones precisas del mundo que lo rodea50.

			Aquí, Le Breton instala conceptos y reflexiones claves para la noción de cuerpo, considerando las múltiples posibilidades que posee de forma innata como aquellas que pueden ser anexadas o atribuidas. De esta forma el cuerpo puede ser considerado como un soporte significante, que construye mundos imaginarios y que interactúa con otros cuerpos en un espacio cotidiano mediante acciones triviales o complejas. Dentro de este marco es que el concepto de cuerpo ha ido adquiriendo diversas reflexiones, siendo incorporado como objeto de estudio (sociología, historia, literatura, entre otras) o como soporte formal de la identidad (psicología) o de creación (artes).

			Performatividad o performativo

			El término de lo performativo comienza a ser utilizado por el filósofo y lingüista John L. Austin (1911-1960), quien realiza un estudio sobre palabras o frases que con el solo hecho de ser enunciadas constituyen una acción. Es decir, estas expresiones se caracterizan por constatar un cambio de la realidad a través del habla; con el solo hecho de ser declamada una frase, es posible hallar cambios sustanciales para él o los individuos. Estas expresiones luego fueron denominadas por el autor como actos de habla de carácter performativo51. El término performativo comienza a ser revisado progresivamente por otros autores, circulando desde lo performativo hasta plantear la performatividad52 como una condición innata de uno o más sujetos. Dicha performatividad fue ampliando sus alcances, hasta el punto en que comenzó a definirse como el carácter discursivo que podía tener el cuerpo. Un ejemplo de esto es el caso del soldado mencionado en el apartado anterior, el cual se caracteriza por plantear una retórica corporal específica, en que el cuerpo se devela como signo, entregando una información particularizada. A partir de ello es que podemos asegurar que cuando nos referimos a la performatividad de los cuerpos se pretende plantear las capacidades comunicativas que este posee; por un lado, existiría una puesta en escena de una parte emisora, y por otro, el de un cuerpo receptor que codifica dichos signos. Aquí, la performatividad de los cuerpos es percibida mediante el campo de las acciones, es decir, al observar dicha acción esta debe ser leída como su realización misma, teniendo como posibilidad pasar a un segundo plano, donde la lectura sería en relación a su conceptualización. 

			En este sentido, cabe agregar la reivindicación del espectador, quien tiene la posibilidad de observar la acción y entregar una lectura de los signos allí alojados. Esto quiere decir que la performatividad tiende a «reducir su grado de semioticidad codificada. Esta reducción representa, por otra parte, la condición de posibilidad para aumentar su grado de semioticidad. Ya que los objetos y acciones significan lo que son, o en su efecto lo que realizan, tienen la capacidad de apenas oponer resistencia a la semioticidad»53. Esta reducción semiótica propuesta por Fischer-Lichte (1943) genera una variedad significativa que entrega al espectador la posibilidad de completar mediante sus asociaciones y vivencias la lectura de tales acciones. Estas entrarían en juego a la hora de observar y codificar por medio de nuestras capas culturales (principalmente de índole denotativa) las acciones visualizadas54. Este tipo de lectura –en relación al cuerpo– ha sido utilizada principalmente en ramas como la etnografía. Por ejemplo, el concepto acuñado por Milton Singer, quien a comienzos de los setenta habla de cultural performance (1972) para definir las instancias que se caracterizan por la utilización de un variado espectro de señales con fines comunicativos, como los matrimonios, danzas religiosas, juegos, conciertos, entre otras situaciones, que se caracterizan con la producción de significados a través de acciones físicas o psíquicas55. 

			En relación a los códigos o signos que el cuerpo puede utilizar como inscripción o generador, nos encontramos con detonantes para la conformación de identidad, tanto por la significancia de dichos signos como por la reiteración de ellos. El autor Richard Schechner lo define como un conjunto de conductas rei­teradas56, mientras que Judith Butler57 dice que para que algo sea considerado como performativo debe ser actuado, es decir, llevado a cabo mediante la conciencia o no, pero caracterizado por la acción periódica. Todo este proceso –que es parte de la performatividad– puede ser descrito como una conformación de imagen discursiva: las acciones –mediante la visualidad– entregan un mensaje específico que puede ser leído, traducido, transcrito, refutado o analizado a través de sus características. Por lo mismo es que nos enfrentamos a un fenómeno de la comunicación, conformado hasta este punto por una voz emisora que fija su idea, por un lado, a través de una imagen y, por otro, en la imagen misma, es decir, el mensaje. 

			Desde ambos elementos resulta importante iniciar un pequeño repaso por las nociones de autoría y discurso, dos conceptos claves analizados por Foucault en sus textos ¿Qué es un autor? (1969) y El orden del discurso (1970). Ambas nociones pueden ser catalogadas rápidamente como elementos propios de la comunicación; el autor se transforma en el emisor, y el discurso en dicho mensaje que quiere ser transmitido. La figura del autor ha sido considerada por siglos como un ente superior e irrefutable, caracterizado constantemente por emitir la «verdad»58. Esta noción ha servido como un medio de control para llevar a cabo ciertas acciones o la predominancia de relatos convencionales y convenientes; el autor, asimismo, requiere del discurso como herramienta de comunicación, ya que observa en él un sinnúmero de posibilidades exhibitivas. A pesar de ello, la noción de autoría ha entrado en crisis a la hora de que un otro se comienza a implicar prontamente en el fenómeno comunicativo, ingresando activamente y transformando aquella dupla (autor-mensaje) en una tríada comunicativa59; receptores, lectores o codificadores (el otro), actualmente tienen el deber de completar, determinar y significar el valor semiótico de dichos discursos. Debido a esto es que se modifica la noción de espectador a la de un actor clave dentro de los procesos60. Para ello, Fischer-Lichte en conjunto a Jens Roselt (1968) proponen una metodología de análisis aplicada a los estudios teatrales, la performatividad y la performance. Según los autores, existe un conjunto de elementos existentes en toda puesta en escena de una acción performativa o de una performance que contabiliza no solo al actor en escena, sino que además el mensaje y su recepción. Según su propuesta, nos enfrentaríamos a la materialidad, aplicada principalmente al carácter corporal que realiza la acción. Este cuerpo se caracteriza por aspectos de espacialidad (cómo se mueve en un cierto espacio: casa, oficina, galería de arte, televisión, entre otros); por la corporalidad (formas y medios de utilización del cuerpo mismo, mediante gestualidades, movimientos, o como se ha mencionado, los signos inscritos en él: accesorios, ropas) y por la sonoridad (emisión de sonidos: palabras, ruidos o acciones que generan una cierta actividad sonora). Otros elementos expuestos es la medialidad61, el que se refiere a la relación entre el actor y el espectador62, la esteticidad que se enlaza a la vivencia del cuerpo en el espacio real, es decir, la experiencia corpóreo-mental que padece el actor y el receptor de alguna acción performativa. Por último, la autora retoma la semioticidad, aludiendo al grado semiótico que deviene en nuestra forma de inferir, entender y percibir una acción determinada63.

			A pesar de lo significativo de establecer una ciencia o nuevas metodologías de análisis para lo performativo, el análisis de Fischer-Lichte no cuenta con un acercamiento a los conceptos de tiempo y repetición64. Estos conceptos son esenciales para esta investigación, ya que aquí emplearemos constantemente la terminología de iterabilidad exhibitiva65, que se refiere a las cualidades inmanentes de la escenificación del cuerpo a través de los formatos de video, fotografía y libro, los cuales permiten una fijación del acontecimiento, deviniendo en la posibilidad de acceder innumerables veces al cuerpo allí fijado. 

			Performance

			Varios autores han explicado el nacimiento de la performance como parte del proceso de desmaterialización de la obra de arte66. Esto es, dejar de ver las obras de arte únicamente como la creación de un objeto, y entenderlas como un concepto o una experiencia67. Algunos autores la definen como una práctica artística basada en la utilización del cuerpo como soporte de obra y la copresencia de un receptor; se ha planteado en distintos términos como happening, performance, body art, action art o arte vivo, apelando a la disposición del cuerpo del artista frente a un público determinado. Cuando hablamos de happening68 nos enfrentamos a una puesta en escena en que participa el artista y además se incorpora improvisadamente el público dentro de ellas69. Muy diferentes son aquellas obras en que un guion toma un protagonismo por sobre el grado de improvisación, articulando cada momento y elemento en escena, en este caso estaríamos hablando de una performance70. Por último, otra estrategia muy recurrente es la intervención del propio cuerpo a través de las modificaciones sobre él, estas se han tildado de body art, action art o arte vivo71. 

			Para esta investigación emplearé el término de performance debido a su capacidad abarcadora e indefinida. Diana Taylor dice que «la palabra performance no ha sido aceptada universalmente; sigue siendo un referente inestable. Aunque ha habido más aceptación en los último años»72. Por esto es que este término es empleado interdisciplinariamente, siendo utilizado por investigadores desde el ámbito de las artes visuales73, de la lingüística74, de los estudios de género75, de los estudios teatrales76 o de la antropología77. Tanto investigadores, receptores, como artistas o quienes producen, emplean este concepto para apelar al carácter comunicacional de las acciones corporales. Gran parte de los autores aquí mencionados realizan sus análisis en torno a la relación espacio-temporal que posee la performance y su respectiva acción en escena, es decir, todos abogan por clasificar como performance aquellas piezas en que la acción tiene una relación directa entre el cuerpo del artista y el cuerpo del público. Pero ¿qué ocurre con aquellas performances que son ejecutadas en vivo, presenciadas por diferentes espectadores y que además nuestra única forma de revisitarlas podría ser a través de sus registros? O ¿qué pasa con aquellas piezas performativas o performances que jamás contaron con un público y que emplearon como estrategia exhibitiva diferentes tecnologías de registro? A estas preguntas, Taylor propone símiles interrogantes, tales como: «¿Es posible preservar o archivar la performance? ¿Cuántas vidas tiene la performance: el de aquí y ahora, las del pasado por medio de fotos, descripciones y documentación de archivo?»78.

			Respecto a estos cuestionamientos, Peggy Phelan asegura que la performance se caracteriza por «transcurrir en el presente. La performance no se guarda, registra, documenta ni participa de manera alguna en la circulación de representaciones: una vez que lo hace se convierte en otra cosa; ya no es performance»79. Aquí, se podría inferir que la autora basa su fundamento en aquella mítica y tradicional relación que se ha establecido entre los cuerpos en escena y el público que lo recepciona. Este argumento puede ser cuestionado por medio de aquellas obras que emplean la tecnología para escenificar el cuerpo de sus artistas, lo que genera, de igual modo, algún tipo de contacto y experiencia entre el espectador y aquel cuerpo mediado por algún soporte (fotografía, video, libro, entre otros). Es más, se puede asegurar que a través de cualquier mediación no se anularía el carácter performativo con el cual se está trabajando, ya que la imbricación entre cuerpo y medio técnico permiten vivenciar virtualmente el cuerpo del artista, «prescindiendo de la presencia del cuerpo real»80. 

			Frente a esto, Rebeca Schneider propone como hipótesis que la performance permanece; de hecho, le «preocupa que la actitud histórica predominante del arte hacia el performance no advierta las distintas maneras de acceder a la historia que ofrece la performance»81. Aquí, la autora se acerca a lo que concebimos como archivo de performance, y diferencia, por un lado, aquellas obras que emplean la tecnología como la captura de un instante, y por otro, aquellas que se caracterizan por rentabilizar el medio técnico allí empleado. En este último caso es cuando podríamos hablar de una performance mediada, caracterizada por escenificar el cuerpo a través de algún soporte técnico, como el audiovisual, fotográfico o del libro; en ellas existe un trabajo técnico-medial donde el cuerpo queda archivado y fijado por medio de dicho soporte y, principalmente, esta condición nos permitiría experienciarlo innumerables veces. En torno a esto, recurro a una conferencia realizada en Columbia en 1997, en la que los archivistas Mary Edsall y Catherine Johnson describieron los problemas para conservar la performance, declarando que:

			[…] las prácticas de la transmisión cuerpo a cuerpo, como el baile y la mímica, implican «perder una buena parte de la historia». Estas declaraciones suponen que la memoria no puede alojarse en un cuerpo y permanecer de modo que las narraciones orales, la declamación en vivo, la mímica repetida y la representación ritual no son prácticas para contar o escribir la historia. Estas prácticas desaparecen. Según esta lógica, al alojarse siempre en vivo, la transmisión cuerpo a cuerpo desaparece, se pierde, y por tanto no hay ninguna transmisión82.

			Como se puede observar, la postura de Phelan se presenta como una visión clásica en torno a cómo se concibe la performance, en este caso particular aquella concepción podría responder a la larga trayectoria que el término de performance ha sobrellevado desde sus orígenes al relacionarse directa y exclusiva con el campo de la acción en escena en un tiempo y espacio particular. Para esta investigación se unen además las cualidades comunicativas que poseen los cuerpos, entendiéndose este como parte del canal de comunicación de un emisor (artista) que transmite un mensaje (contenido de la performance). Este énfasis se debe a la posibilidad de incorporar en la performance la conciencia por el canal, es decir por la mediación y soportes que se emplean en ella. Sirviéndome de las palabras de Schneider, puedo afirmar que aquellos artistas que emplean diversos medios técnicos para escenificar sus cuerpos, se encuentran conscientes de aquella pérdida inmanente, ya que no existe una transmisión idónea de su propuesta performativa. Justamente, en torno a esta concepción, Fischer-Lichte recurre a lo performativo para articular una metodología de análisis que vaya más allá de las teorías estéticas tradicionales83 y que logre crear herramientas para observar el cuerpo como canal de comunicación: materialidad, espacialidad, corporalidad, sonoridad, esteticidad, semioticidad y, principalmente en esta investigación, la medialidad.
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