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1. Introduccio

14. Presentacio

Aquesta lectura es presenta com una continuitat respecte al material que es va treballar a I'assignatura d’Escultura amb el material
docent titulat «Practiques encarnades i espai». En aquest material es van abordar algunes de les gliestions clau del performance
art, en dialeg amb la incorporacié del cos i la dimensié encarnada en les practiques escultoriques i d’instalfacid. Es va situar
breument el context social, cultural i filosofic demergéncia d’aquesta mena de practiques, 'anomenat gir teatral en les ciéncies
socials i la desmaterialitzacio de art, que va fagocitar lauge de I'art d’accid i les practiques artistiques centrades en el cos. Es va
abordar breument 'emergencia dels estudis de performance i els seus principis teorics i aportacions, i també es va fer un breu
recorregut per corrents artistics clau, com ara Fluxus, el happening, I'art corporal, 'activisme i 'art comunitari. Es van aportar
recomanacions per continuar indagant i una série de dilemes inherents a I'art efimer, com ara els seguients:

+ latensio entre documentacio i esdeveniment

* lanorma «transgressora» de I'art d’acci6

+ latensio entre participacio i codaboracio en les practiques performatives

+ laura dels objectes i el performer

el registre de la performance: desaparicié-presencia enfront d’arxiu-documentacié?

Per no reiterar-nos, recomanem revisar aquest material per refrescar-lo, perqué sera de gran ajuda. Atesa la dimensié practica
d’aquesta assignatura, aquest dossier es planteja des d’aquesta premissa, és a dir, que algunes quiestions que es van situar
teoricament en el material anterior es reprendran aqui, com per exemple la qtiestio de I'arxiu i la documentacid, pero des d’una
reflexié que aporti elements critics i referents per a la mateixa practica performativa que siguin utils a ’hora de decidir com es vol
documentar l'accio, quin paper hi tenen els objectes, el cos, etc.

El text que tenim entre mans es divideix en quatre grans apartats:
fer separacié entre la numeracié

1. Una introduccid breu al llenguatge del performance art que complementa el dossier d’E.

2. Una panoramica als circuits de difusié principals de la performance: festivals, congressos, fabriques de creacid, revistes, arxius i

exposicions, que no només ens ajudaran per coneixer nous performers, debats i linies de recerca, siné també a I’hora de fer

difusid d’accions i projectes.

3. Una taxonomia sobre formes d’arxiu i documentacio que ens ajudara a I'hora de pensar com cal enfocar el propi registre de les
performances que es facin.

4. Una breu analisi de la incorporaci6 del video com a llenguatge especific de I'art d’accié i no només de documentacio:
videoperformances, circuits tancats, videoinstalacions, performances multimédia, etc.

Al llarg d’aquest material saporten exemples de performers i projectes que dialoguen amb els diversos enfocaments. En alguns
d’aquests exemples es convida a revisar el recurs Art Toolkit, que amplia la informacio del referent amb videos i explicacions més
extenses.



1. Introduccio

1.2. Aproximacions conceptuals al llenguatge del performance art

En el llenguatge del performance art hi englobariem aquelles practiques artistiques encarnades en l'art contemporani que situen
com a eix d’analisi i creacié dimensions com el cos, I'espai, la preséncia i 'abséncia, 'efimer, la participacié dels espectadors, etc.
Sera a partir dels anys setanta, amb els debats filosofics sobre la desmaterialitzacié de I'art i el gir teatral en les ciéncies socials, aixi
com I'emergencia dels estudis de performance en dialeg amb un context politic de lluites identitaries entorn del sexe, el génere, la
raca, etc., que comencaran a apareixer una série de practiques diverses englobades sota el terme general de performance (art
corporal, art d’accid, live art, Fluxus, happening, etc.), basades en el moviment, 'accid, el gestual i 'equiparacié de I'art amb la vida.
Aquestes practiques entraran en un primer moment en tensié amb els discursos hegemonics de I'art, en que l'obra artistica és I'eix
central, perque desapareix I'aspecte auratic de l'objecte i es potencia la relacid vivencial en 'aqui i I'ara, en un dialeg entre
performer, public, espai, accid i objectes activats en la performance.

Les practiques artistiques dels anys seixanta i setanta, com I'art corporal, els happenings, les accions, etc., despenjaran I'art
contemporani de les parets dels museus per trencar amb la quarta paret i dotar aixi lescena de I'art contemporani de
caracteristiques teatrals. El performance sera no només una practica artistica, sind un punt de partida conceptual, una articulacié
que permetra disseccionar la critica tradicional de I'art basada en la mirada desinteressada, atemporal i desencarnada. Aquestes
practiques qliestionaran la manera de construir significats en I'art contemporani i també la manera de mirar i repensar les nostres
vides quotidianes. La transicid cap a practiques que integrin 'ambient, I'espai, el temps, el context, els subjectes, la materialitat de
l'objecte-cos, la relacid i la comunicacio entre artistes, obra i espectadors, etc., ha anat configurant el gir cap a una practica artistica
i intelectual que esborrara cada vegada més les fronteres entre «art» i «vida», i valorara el particular, el narratiu, I'anecdotic, el
subjectiu, etc., com va passar amb els gestos trivials dels happenings. La incorporacio discursiva, representativa i simbolica de
contextos i terrenys inestables, des del «marginal», el «ritual», el «periferic», i també el «detall», el «micro», I'«efimer», F«ordinari»,
el «joc», el «carnestoltes», etc., seran elements fonamentals per a la conceptualitzacid i comprensid de les practiques artistiques,
politiques, socials i culturals contemporanies, i especialment de la performance.

Aquest canvi de paradigma, que emfatitza la representacio sense produccid, obre una série de dilemes i interrogants, com per
exemple, el registre i la documentacid de art d’accid; sobre com no hem de caure en una nova fetitxitzacio auratica dels objectes i
els documents de les accions ja realitzades; la sobrevaloracié subversiva i politica de la performance activista; el marge d’accié que
els espectadors tenen en la participacio de I'accid, etc. Tot i que gradualment s’esta adoptant el terme art performance per
englobar aquest conjunt de practiques artistiques efimeres, hi conviuen altres termes com el live art (‘arts vives’), emprat en el
context anglosaxd, o I'art d’accid i les arts efimeres, més comu a Espanya.

En una picada d’ullet a la teoria queer, podriem dir que performance és un concepte transgénere, ja que es resisteix a una practica
de reassignacio de génere en el nostre idioma, circulant tant en masculi com en femeni, tot i que sembla que cada vegada més
s’esta acceptant majoritariament en femeni. Les suspicacies que desperta el terme —pel fet de ser una paraula anglosaxona—
han dificultat Facomodacid al nostre vocabulari, ja que se’n fa dificil la incorporacié com un vocable «familiar», perd gradualment
una serie de teorics i artistes de parla espanyola estan comengant a fer servir el terme d’una manera més extensa per referir-se a
una altra mena d’esdeveniments socials, com les practiques corporitzades i els drames socials, especialment en paisos d’America
Llatina amb una llarga trajectoria de practiques rituals, accions de carrer i teatre popular. Aquesta trobada entre idiomes desafia no
nomeés els hispanoparlants, que han d’enfrontar-se a una paraula que els és estrangera, sind als angloparlants, que ja creien haver
trobat totes les extensions i definicions del terme, per aix0 es van veure obligats a repensar gliestions com, per exemple, el génere
del terme.

El terme anglosaxo, performance, no és un vocable d’Us exclusiu en el camp de les arts visuals; ho és també en el camp de les
ciencies socials, com en I'antropologia o la sociologia, a més de fer-se servir comunament per descriure situacions quotidianes. Es
parla de la performance d’'un empleat (‘el seu rendiment i eficacia’); de la performance d’una cotitzacié bancaria (‘optimitzacic’);
de la performance d’un ordinador o televisor (‘operativitat’); de la performance d’un esportista, etc. (vegeu McKenzie, 2001), i
també de les performances culturals (Schechner, 2002) o el que Turner (2003) en va dir els «ritus i drames socials». Aquests usos
es refereixen a I'habilitat de «performar» (‘executar’) una série de comportaments historicament construits que sén apresos i
reproduits socialment, com les protestes, carnestoltes, ritus de pas, histories orals, rituals de la vida quotidiana, etc. Els estudis de
performance tenien i tenen el compromis d’estudiar la construccid social de les relacions que s’erigeixen al voltant dels sistemes de
creenca ideologics que ens constitueixen i que organitzen la nostra experiéncia mitjancant representacions i regulacions culturals.
Per performance, doncs, s’entén el conjunt ampli de practiques que s’han anat definint dins del camp dels estudis de performance,
moltes vegades enteses com a processos de transgressio reflexius de les estructures socials al voltant del génere, I'&tnia, la classe
social, etc.

Aixi, les performances també funcionen com a actes vitals de transferéncia i transmissié de sabers socials, de memoria cultural i de
sentit d’identitat mitjancant una serie d’accions reiterades vinculades a rituals i practiques socials (Schechner, 2013). Inclou
practiques i esdeveniments, com la dansa, els rituals, les protestes politiques, els festivals, etc., que impliquen certs
comportaments teatrals o de consciéncia d’'un espai diferent del de la quotidianitat. Dins de la varietat d’accions socials i culturals,
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el que anomenem performance art englobaria les practiques artistiques que exploren la relacié del cos huma amb F'entorn
(dimensid espai i temps) i que volen provocar una reflexié a I'espectador centrada entorn de gliestions com ara la identitat, el cos
huma (fisic, psicologic i material), etc.

Si bé els seus comengaments s'emparenten amb alguns dels preceptes de I'art conceptual i la desmaterialitzacié de I'art, que
posen en qliestio lobjecte com a suport fisic de Fobra, en moltes de les performances, els objectes i elements materials han estat
clau per la seva filiacié amb la linia ritual i poética inherent en la performance. Des d’un altre pla, la performance també s’erigeix
com una eina metodologica, cosa que permet analitzar la majoria de successos «com si» fossin performances, entenent que certes
conductes diaries son repetides, «assajades» i reproduides en I'esfera publica. En paraules de Schechner,

«No tot és una performance pero tot i qualsevol cosa pot ser estudiada “com si” fos una
performance.»

Schechner (2000, pag. 14)

Aquesta distincid entre el que és una performance i el que es pot comprendre com a performance problematitza les distincions
entre el «real» i el «construit», '«art» i la «vida».

Al llarg dels ultims quaranta anys, la metafora de la teatralitat s’ha anat desplacant del territori de les arts per impregnar la
comprensio de gairebé totes les arees de les ciencies humanes: sociologia, antropologia, etnografia, psicologia, lingiistica,
filosofia, etc. D’aquesta manera, el performance s’ha anat convertint en una eina que explora les performances (accions i
practiques) quotidianes de formacid de subjectivitats, com ha fet Judith Butler (2006) en la seva analisi de la construccié
performativa del genere. Moltes performances artistiques contemporanies exploren, des d’una practica encarnada, aquests
mecanismes de repeticio social sobre la identitat de génere, com veurem amb les accions activistes de la performer Yolanda
Dominguez (vegeu Art Toolkit).

La performance —que es caracteritza pel seu caracter processual— reclama la inestabilitat, I'efimer, la preséncia i 'esdevenir, per
tant, intenta escapar de l'estable, fix, essencial i universal. Aquesta particularitat 'ha dotat d’un reconeixement de resisténcia
respecte als regims i economies capitalistes del registre i les semiotiques fetitxistes de circulacio i consum (d’imatges, d’objectes,
etc.), aixi com de fixacid del significat, tot i que és naive pensar que la performance no participa en contextos de circulacié de
capital, especialment en I'art performance, vinculat a circuits expositius i comercials de I'art. Aquest debat s’abordara amb més
extensio en el tercer apartat.

Amb la incorporacié relativament recent de termes com performar, performance i performativitat, la representacié com a
substitucid de la realitat ha estat repensada. Les multiples definicions i comprensions de la paraula performance han resultat en
una complexa i a vegades contradictoria xarxa de practiques i definicions. Per alguns és un procés, per d’ altres el resultat d’aquest
procés; uns altres la valoren per la seva desaparicid i caracter efimer, mentre que per uns altres és el que es manté en la memaria
corporitzada. Aquestes diferents aplicacions del terme fan de la performance una practica amb una historia plena d’«in-
traduccions» i transferéncies estranyes. La teorica Diana Taylor ho explica en aquesta citacid extensa:

«Queda clar, doncs, que les paraules performance, performatiui performativitat també tenen
llargues histories i no son termes intercanviables. A pesar que tal vegada ja sigui massa tard per
recuperar 1'ds del terme performatiu dins del terreny no discursiu de performance (és a dir, per
referir-se a accions més que a lI'efecte de discurs), vull proposar que recorrem a una paraula de I'us
contemporani de performance en espanyol, performatiu, per denotar la forma adjectivada de
I'aspecte no discursiu de performance. D’aquesta manera, per referir-nos a les caracteristiques
espectaculars o teatrals d’'un determinat succés diriem que es va tractar d’'una cosa performativa i
no performatiu. Quina seria la importancia d’aixo? Em sembla vital assenyalar que els camps
performatius i visuals son formes separades, tot i que moltes vegades associades, de I'expressio
discursiva a que tant ha privilegiat el logocentrisme occidental. No disposar d’'una paraula per
referir-se a aquest espai performatiu és producte del mateix logocentrisme que el nega com a
categoria.

D’aquesta manera, un dels problemes en I'is de la paraula performance, i els seus falsos analegs
(performatiui performativitat) prové de 'ampli rang de comportaments que abraca: des de la
dansa fins al comportament cultural convencional. Alguns pregunten: llavors, tot és performance?
No, pero tot es pot analitzar com performance o, aparentment, tot es pot vendre fent servir la
paraula performance. Els multiples significats de performancetal vegada compliquin una
definicio clara, pero, alhora, aquesta multiplicitat posa en evidencia no sols les profundes



interconnexions que es donen entre tots aquests sistemes, sino també les seves friccions
productives. Aixi com les diferents aplicacions del terme en diversos ambits (artistic, academic,
politic, cientific, comercial) rarament s'interpellen de manera directa, performanceha tingut
també una historia d’intraduibilitat. Es ironic el fet que el terme hagi estat sotmeés als
compartiments disciplinaris i geografics que apunta a desafiar, i se li hagi negat la universalitat i
transparéncia que alguns assenyalen com el potencial de performance com a metodologia
d’analisi. Aquests diversos punts d’intraduibilitat son, de manera clara, el que fa del termeiles
seves practiques un camp teoricament inclusiu i culturalment revelador.

Malgrat les acusacions que performance és una paraula saxona, i tal vegada innecessaria, i que no
hi ha manera de fer-la sonar natural ni en espanyol ni en portugues, academics i artistes han
comencat a apreciar les qualitats estrategiques del terme. Tot i que la paraula pot semblar
estrangera i intraduible, les estrategies performatives estan profundament arrelades a Ameérica
des dels seus origens; per exemple, els asteques, maies i inques, entre molts altres grups indigenes,
tenien practiques com el cant i el ball per transmetre les seves histories. Aixi i tot, alguns es
queixen que la paraula performancehauria de traduir-se per alguna altra en espanyol o portugues.
Els suggeriments que s’'ofereixen tendeixen a ser paraules derivades de I'art teatral o de les arts
plastiques, com ara teatralitat, espectacle, accio o representacio. Aquestes paraules capten
aspectes fonamentals del que volem dir amb performance, perd, com veurem, en cada instancia
alguna dimensio clau queda fora. Teatralitati espectacle capten el sentit de performance com una
cosa construida i abragadora. Teatralitat mostra la distincio entre el que és performanceiel que
pot ser vist com performance. Teatralitat no es refereix de manera exclusiva al teatre, ni funciona
com a adjectiu de teatre, pero si que apunta a la lent metodologica que assenyala o emmarca a fi
d’estudi com a teatre: per exemple, es diu que el candidat presidencial és molt “teatral”. Tal com
passa en el teatre, la teatralitat ens mostra que les coses passen com en un escenari, amb
participants suposadament en directe; la vida sembla estar estructurada al voltant d’'un guio
esquematic, amb una fi preestablerta (tot i que adaptable, segons les circumstancies). De manera
oposada a les narratives, els escenaris [scenario] ens obliguen a considerar I'existencia corporal de
tots els participants. La teatralitat no depen exclusivament del llenguatge articulat (narrativa) per
transmetre una accio o un patro establert de comportaments; els gestos, I'entorn fisic i els cossos
mateixos dels participants entren en el marc teatral. Laccio o trama esta estructurada de manera
predictible i respon a una formula coneguda que es pot repetir. La teatralitat (prendre una situacio
com teatre) presumeix del seu artifici, del seu “ser construida”; pugna per l'eficacia, no per
I'autenticitat. La pregunta que se li fa a la teatralitat no és si la situacio a que alludeix és veritable o
falsa, sino si funciona o no funciona. A diferéncia de performance, teatralitat connota una
dimensio conscient, controlada i, per aix0 mateix, sempre politica. Difereix d’espectacle en tant
que la teatralitat subratlla la mecanica de I'espectacle i celebra els fils que es manipulen darrere de
I'escenari. Per contra, espectacle, com va assenyalar Guy Debord, “no és un conjunt d’imatges, sino
una relacio social entre persones, mediatitzada a través d'imatges”, que a vegades pretén passar
com no mediatitzada, és a dir, simula ser natural o organica. D’aquesta manera, com ja vaig
afirmar en un altre treball, I'espectacle “sotmet els individus a una economia de la mirada i del
mirar” que pot apareixer més normalitzadora, és a dir, menys teatral. La gent pot no ser conscient
del paper que li toca a I'espectacle. No obstant aixo, tots dos termes, teatralitati espectacle, son
substantius sense verb. Com la paraula performance, apunten a la dimensio social (la societat de
I'espectacle), pero a difereéncia d’aquesta no inclouen la dimensi6 individual. Performance
(substantiu), to perform (verb) inclouen no sols les dimensions socials i individuals, sin6 també
les interaccions permanents entre tots dos. El performanceindividual pot transformar els espais
sociopolitics. Molt es perd al meu entendre, quan resignem el potencial per a la intervencid
directa i activa en adoptar termes com teatralitat o espectacle en comptes de performance.

Paraules com accioi representacio donen lloc a I'accio individual i a la intervencio. Accio pot ser
definida com a acte; serveix tant per referir un happening avantguardista, o un art-accio, o una
“intervencio” politica. Accio concita les dimensions estetiques i politiques del verb actuar, en el
sentit d’intervenir. Per0d accio és un terme que no recull els mandats economics i socials que
pressionen els individus perque es desenvolupin dins de certes escales normatives; per exemple, la
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manera com despleguem el nostre génere i pertinenca etnica. Accio apareix com més directa i
intencional, i d’aquesta manera amb menys implicacions socials i politiques que perform, que
evoca tant la prohibicio com el potencial per a la transgressio. Per exemple, podem desplegar
multiples papers socials alhora (com ara genere, raca, classe, etc.) mentre participem en una
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“accio” antimilitar definida. En un cas ens rebellem contra I'autoritat imposada (accio
antimilitar); en I'altre, ens pleguem a la norma (rol social). Representacio, fins i tot amb el seu verb
representar, evoca nocions de mimesi de trencament entre el “real” i la seva “representacio’,
nocions que s’han complicat de manera molt productiva amb els termes performancei perform. A
pesar que aquests termes s’han proposat com a alternatives al fora performance, tots deriven
també de llenguatges, histories culturals i ideologies europees. Performance, com assenyalen els
autors inclosos en aquest volum, implica simultaniament un procés, practica, acte, episteme,
esdeveniment, manera de transmissio, acompliment, realitzacio i mitja d’intervencio en el mon.
En les paraules del teoric mexica Antonio Prieto Stambaugh, performance és una “esponja
mutant” que absorbeix idees i metodologies de diverses disciplines per aproximar-se a noves
maneres de conceptualitzar el mon. El fet que no es pugui definir o contenir de manera definitiva
és un avantatge per als artistes i teorics que no poden realitzar els seus quefers professionals
exclusivament dins d’estructures i disciplines previstes. Per a tots, doncs, aquests assajos obren les
portes a una altra manera de desenvolupar practiques i teories en aquest mon on l'estetic,
I'economic, el politici el social son categories indissociables.»

Taylor (2011, pag. 24-28)

Malgrat que sovint s’empren indistintament els termes performance i performativitat, el terme performative (‘performatiu’) esta
lligat a la teoria dels actes de parla del lingliista John L. Austin (1988), per al qual hi ha una série d’enunciats que tenen la capacitat
de realitzar i produir el que pronuncien. En aquesta categoria, hi ha els juraments, les sentencies, les promeses i les declaracions
formulades en primera persona, com «et condemno a mort», «us declaro marit i muller», etc. Cada acte de parla repeteix una
cadena de citacions convencionals que ens precedeixen, alhora que s’obren altres oportunitats per a I'«error» o pronunciaments
inesperats i imprevisibles en cada context unic i determinat. La influéncia del pensament d’Austin sobre la performativitat del
llenguatge ha estat clau per analitzar el poder de les paraules, no només per descriure la realitat, sind també per produir-Ia,
construir-la i afectar-la. El performatiu comporta un doble significat: ‘dramatic’, perd també ‘no referencial’, és a dir, que pot
contribuir a la desconstruccid de la repeticié de significats historics. Moltes performances feministes i queer han explorat aquestes
aportacions d’Austin i Butler com una manera de visibilitzar com funciona el performatiu en la nostra societat a '’hora de
categoritzar les persones segons el sexe i génere com a constructe normatiu.

Jon McKenzie (2001) fa una genealogia extensa sobre el concepte de performativitat en que alerta del que anomena la «<norma
liminar» del performance, aixo és, quan molts artistes i teorics confien per se en les bondats de I'eficacia politica i transformadora
de la practica artistica de la performance. Segons I'autor, la performativitat s’ha convertit en un paradigma que defineix la societat
contemporania i que substitueix el paradigma foucaultia de la disciplina. Performances burocratiques i organitzatives de gestio,
performances tecnologiques i performances culturals s'uneixen en els nostres contextos culturals i de formacié buscant una
eficacia en termes d’economia de gestio, de técnica i operativitat, de manteniment de I'statu quo, alhora que de justicia social,
execucid artistica, transformacid de l'audiéncia, etc. | és que les politiques de gestid cultural no estan exemptes d’aquesta
aproximacio a la performance entesa com a acompliment, eficacia, rendiment, compliment, bona conducta, treball, maxima
operativitat, actuacid impecable, execucio, productivitat, eficiencia, optimitzacio, éxit, impacte i rendiment economic de I'art.
Totes formen part de la gramatica que centres culturals, gestors, convocatories artistiques, projectes de mediacid, creadors,
educadors i diversos agents incorporen. Per uns, I'eficag sera reduir costos; per d’altres, captar nous publics; uns altres diran que
aconseguir un equilibri entre remuneracié del treball i proliferacié de practiques; uns altres voldran transformar les audiencies. De
la mateixa manera, res garanteix que una accié que s’ha pensat com a transgressora sigui eficag, ja que d’aixo en depenen el
context, la recepcid del publici la negociacié amb les lectures socials i culturals que el precedeixen.



1. Introduccio

1.3. Performance enfront d’actuacio. Accionar i no representar?

Com deia Taylor en la cita anterior, el performance art no pot reduir-se Unicament als termes que habitualment se solen fer servir
com a sindnims: representacio, accid, ficcid teatral, espectacle, simulacre. La teatralitat i 'espectacle assenyalen el caracter
construit de la performance i necessiten un escenari, una posada en escena estructurada segons un guié dramatic, una série de
participants «en directe» que ens obliguen a considerar I'experiéncia encarnada d’una serie de participants, aixi com un context
espacial i temporal particular. En general, les «funcions» teatrals estan configurades d’'una manera predictible mitjancant la posada
en escena d’una dramaturgia d’'una suma d’«actes», cosa que permet la repeticio teatral les vegades que es consideri. La seva fi és
l'eficacia de la representacid, no 'autenticitat del que representa. Tradicionalment, el teatre ha estat més proxim a I'entreteniment
i al consum, i el performance, al ritual i la transformacio social, tot i que aquestes fronteres s’han anat diluint cada vegada més en
el teatre postdramatic.

El performance art difereix del teatre en diversos aspectes: no té una dimensio tan controlada de 'accid, és menys predictible i
esta subjecte a la improvisacio i al que pugui passar en la interaccié amb altres subjectes. La teatralitat subratlla més la mecanica
de l'espectacle i amaga el procés de construccid de la ficcio, tot i que aquesta apreciacid simplifica molt la immensitat del terreny
teatral, ja que moltes obres de teatre exploren precisament tot el contrari, per exemple, mostrant els dispositius de construccié de
la ficcid en I'encarnacié dels personatges, la destruccid de la «quarta paret» o la dimensié de «convivio» i experiéncia collectiva del
teatre. Lespectacle respon a un conjunt de relacions socials i practiques mediades per Pexhibicid i distribucié d’'imatges regides per
una economia de mirades, aixi com una série de relacions de poder en les maneres de mirar. Potser element distintiu és la quiestid
de la representacio, és a dit, en una performance no s’actua ni hi ha una escenografia o es caracteritza un personatge; tampoc no es
representa de manera ficcionada. Es a dir, si hi ha dolor és dolor veritable i no representat, cosa que implica que en I'accid el
performer esta patint fisicament infligint-se dolor, mentre que en una representacié teatral sol evitar-se i s’escenifica. Per dir-ho
breument, una performance es caracteritza per fer una accid i no representar-la.

Cumplido Muioz (2016, pag. 238) argumenta que la practica de la performance coincideix amb les arts escéniques en punts com
ara la presencia d’un actor, o interpret, un espai de representacio on es duu a terme laccio, i la presencia d’un public que la
presencia; pero es donen també algunes diferéncies, per exemple, en la implicacid de I'espectador, a qui en la performance es
requereix una actitud més activa i un «pacte d’immersié» similar al dels rituals culturals, en qué I'accié no segueix una narrativa i
desenvolupament lineal. A més, I'espai de representacid es desborda més enlla i sobren mdultiples dimensions, simboliques i
poétiques que exigeixen més esfor¢ no només de «lecturax, sind també vivencial i participatiu.

No obstant aix0, aquesta dualitat entre teatre i performance comenca a diluir-se als anys seixanta, quan moltes practiques
avantguardistes de dansa, teatre i art sonor proposen practiques hibrides que son analitzades i promogudes per dramaturgs
oberts a aquests nous comportaments. Es el cas del dramaturg i tedric Richard Schechner, fundador dels estudis de performance a
la Universitat de Nova York. Aixi ho explica Schechner mateix:

«E11966 vaig publicar a TDR (Theatre Drama Review) “Acostaments a la teoriaiala critica”, en
que establia una area d’estudi que anomenava “les activitats de la performance de 'home”:
representacions, jocs, esports, teatre i ritual. E11970 va apareixer “Actuals” amb les meves idees
dels seixanta sobre el ritual en cultures no occidentals i la seva relacio amb la performance
d’avantguarda. Tota aquesta activitat d’escriure i editar es relacionava amb el meu treball al teatre,
en que no només mirava de fer teatre, sino també, a vegades, de “crear rituals” juntament amb
exercicis de taller. Vaig expandir el meu focus [...] van influir en les meves idees el treball de camp
de teatre i antropologia que vaig fer a I'India i altres llocs, on vaig buscar totes les instancies
possibles de performance en contextos culturals especifics. No era I'inic a reconeixer que la
performancehavia d’entendre’s en termes interculturals i globals. D’aquest treball, i de reunir-me
amb collegues amb idees semblants, des de mitjans setanta, van comencgar a oferir-se cursos
d’estudis de la performance al Departament Graduat de Drama a la Universitat de Nova York, on
ensenyava des del 1967. La primavera del 1979 es va oferir el primer curs de “Teoria de la
performance’, que va consistir en una serie de reunions amb professors convidats amb qui
dialogavem els meus alumnes i jo una vegada per setmana. Entre aquests visitants, al llarg d’'un
periode de tres anys, hi va haver Victor i Edith Turner, Barbara Myerhoff [antropolegs], Augusto
Boal, Jerzy Grotowski [dramaturgs], Erving Goffman [socioleg], Yvonne Rainer [ballarina i
coreografa], Jerome Rothenberg [poeta], Alfonso Ortiz [actor i director teatral], Spalding Gray
[actor i escriptor], Allan Kaprow [artista de happening] i molts d’altres.



Els temes abracaven des de la representacio del jo i el joc fins al xamanisme, 1a performance
experimental, la performance cultural i intercultural. Més o menys alhora, i cada vegada més al
llarg dels anys, altres professors de teatre de la Universitat de Nova York creaven cursos sobre
performance feminista i de genere, performance de la vida quotidiana, performance
d’avantguarda, estudis de dansa i entreteniments populars. Els meus collegues, Michael Kirby,
Brooks McNamara, Barbara Kirshenblatt-Gimblett, Marcia Siegel, Michael Taussig i Peggy Phelan,
van portar ala Universitat de Nova York aquests temes fonamentals dels estudis de la
performance. Clarament, el 1980 ja no estavem ensenyant “drama” o “teatre” de la manera com
s’ensenyava en altres llocs. [...] E11980 canviem el nom del Departament de Drama a Departament
d’Estudis de Performance i en modifiquem els objectius.»

Schechner (2000, pag. 14-15)

En aquesta cita, Schechner reconstrueix els comengaments dels estudis lligats a les practiques i comportaments performatius
molt vinculats a la influéncia de I'antropologia. La collaboracié entre Schechner i 'antropoleg Victor Turner va ser clau. Tots dos van
detectar punts de contacte i articulacid entre I'antropologia i els estudis dramaturgics, i van compartir estudis sobre els rituals de
cultures no occidentals amb els nous experiments escénics als EUA.

Schechner (2000;1998) es va valer del model que Turner va proposar per a I'analisi dels rituals amb la finalitat d’establir una
analogia entre les fases de la performance i els ritus de pas culturals, que presenten un esquema de tres moments: reunio,
representacid i dispersid. Es a dir, si ho portem al terreny de la performance en I'espai public, en tota accié hi ha un moment en qué
ha de comencar l'accid i que implica una congregacid i irrupcié que pertorba el curs de la vida diaria, cosa que crea un espai
intermedi entre vida i art, esdevenir vital i representacié performativa. Segueix un segon moment de representacio i
desenvolupament de I'accié que, una vegada finalitzada, implica un tercer moment de dispersid i retorn al cicle vital. A 'hora de
planificar una performance, sigui en I'espai public o no, és important pensar com s’inicia i finalitza una accid, ja que no passa com al
teatre quan s’apaguen els llums i es tanquen les cortines.

Tant Turner com Schechner van fer servir metafores teatrals per analitzar els ritus culturals i les convencions socials. Per «drames
socials», Victor Turner (2003) es referia als successos socials que tenen una estructura reguladora, és a dir, una série de patrons
socials que estructuren els individus i que imposen ordre i govern. En tot drama social, a part d’estructures reguladores, també hi
ha moments de conflicte. En paraules de Turner,

«AT’hora de mantenir una comparacio explicita entre I'estructura temporal de certs tipus de
procés social i els drames del teatre, amb els seus actes i escenes, observo que les fases dels drames
socials s’acumulen fins a un climax.»

Turner (2003, pag. 40)

Per comprendre aquests drames socials va establir quatre fases:

1. Fase de fallida en les relacions socials, ja sigui en una ciutat, factoria, barri, etc. Aquesta fallida confronta les normes socials, ja
sigui mitjangant una indisciplina, una burla o un disparador simbolic de confrontacid, com sén les performances reivindicatives
de denuncia i les protestes festives (party and protest) que es trobaran a I'Art

2. Fase de crisi, que es refereix a una escalada i expansio de la fallida en posar al descobert un patro social que estava ocult, i
torna visible I'estructura social que es referma en esquemes i normatives que estan sedimentades socialment i que regulen la
nostra experiencia social. Aquesta etapa implica un moment de suspens anomenat també «liminar», perqué és un moment
llindar entre estructura i anti-estructura i que permet un canvi. En aquesta fase sorgeix un llag de comunitat, 'anomenada
communitas, que uneix la gent per damunt i més enlla de qualsevol llag social formal o estructural. Schechner va incloure el
performance art com una practica liminar en qué el performer és entre dos mons, art i vida; presentacio i representacio;
actuacid i encarnacio, etc. Aquesta fase sol coincidir amb els moments d’ofrena i comunid participativa en el ritual. Moltes
performances comparteixen aquesta estructura en que conviden a menjar o a crear una comunitat espontania participativa
durant I'accio.

3. Fase de desgreuge, en que per limitar lextensid de la crisi, els membres estructuralment representatius del sistema
despleguen mecanismes d’ajust i reparacio, és a dir, un moment de negociacié amb les normes i de repressié per al
reajustament social. Segons Turner, en aquesta fase hi ha una expansid de l'acci6 simbolica perque la comunitat o grup és molt
conscient del que esta en joc. En el moment de la practica performativa implica un procés de transformacio, apoderament,
canvi o catarsi.



4. Fase de reintegracid, que consisteix en la reintegracié del grup social «pertorbat» a la vida i a les normes socials, o en el
reconeixement social i legitimacié d’un cisma irreparable. Des del punt de vista d’'un observador que pren distancia, aquesta
fase és 'oportunitat per analitzar el climax, canvi o solucié que s’ha generat o veure en quina mesura persisteixen les normes i
relacions socials. Al final de tota performance hi ha un moment de reflexivitat sobre I'«eficacia» que aquesta accié hagi pogut
tenir en el context en que va ser desplegada.

Una altra aportacic interessant és la del socioleg Erving Goffman, que defineix la performance com

«l’activitat total d’'un participant en una ocasiéo donada que serveix per influir d’alguna manera
sobre els altres participants».

Goffman (2001, pag. 27)

En aquesta accepcio tornem a la idea de Schechner que gairebé tot acte vital pot ser llegit en termes de performance des d’una
mirada distanciada que ens permet veure com els individus ens comportem en public mitjangant la manera de vestir, el to de veu
que fem servir, les expressions verbals, els gestos, postures, etc. Goffman aporta un model dramaturgic més classic a I'hora
d’analitzar la performance quotidiana en el sentit que hi ha algu que esta «actuant» en un escenari social (espai public visible per a
laudiencia), pero també hi ha un moment fora d’escena (en l'espai privat) en que l'individu pot escapar dels papers que
representa. Contraria a aquesta idea, la filosofa Judith Butler (2006) conceptualitzara el génere com performance a partir de les
aportacions de Schechner i Turner sobre els rituals com a drames socials, en que no es pot establir una separacid entre art i vida,
ficcid i realitat.

Les aportacions de Schechner, Turner, Goffman i Butler ens acosten de manera complexa a la relacio dels individus en I'espai public
i a la comprensio de la construccid de la identitat en termes performatius. Per aquests autors, la performance conviura de manera
simultania en una tensio irresoluble entre el canvi i la diferéncia en la perpetuacié de les normes culturals. Aquestes aproximacions
ens donen una serie de claus per a la comprensié de moltes performances artistiques que parteixen d’'una mirada critica i de
desconstruccié d’aquestes estructures i patrons socioculturals internalitzats mitjancant I'is d’estrategies participatives i codis
estetics del performance art i de les arts visuals contemporanies. No obstant aixo, intentar definir la performance sempre sera una
tasca relliscosa, ja que es constitueix mitjancant els multiples elements canviants en un encreuament entre teoria, metode i
succés. Per al teoric Conquergood,

«We can think of performance (1) as a work of imagination, as an object of study; (2) as a
pragmatics of inquiry (both as model and method), as an optic and operation of research; (3) as a
tactics of intervention , an alternative space of struggle.»

Conquergood (a Madison i Hamera, 2006, pag. 12)

| per a Elin Diamond,

«Performance is always a doing and a thing done. Performance describes certain embodied acts in
specific sites, witnessed by others (and/or the watching self). On the other hand, it is the thing
done, the completed event framed in time and space and remembered, misremembered,
interpreted, and passionately revisited across a pre-existing discursive field.»

Diamond (1996, pag. 1)

Per saber més sobre la comparacio entre teatre postdramatic i performance art, llegiu:

Fischer-Lichte, E (2011). Estética de lo performativo. Madrid: Abada.

Goldberg, R. L. (2002). Performance art (2a. ed.). Barcelona: Destino.

Pavis, P. (2016). Diccionario de la performance y del teatro contempordneo. Ciutat de Mexic: Toma.

Prieto Stambaugh, A. (2007, juliol-desembre). «Performance y teatralidad liminal: hacia la represent-accién».

Investigacion Teatral (nim. 12, pag. 21-33). Revista de la Facultad de Teatro de la Universidad Veracruzanay la
Asociacion Mexicana de Investigacion Teatral, A. C.



Schechner, R. (2000). Performance. Teoria y prdcticas interculturales (pag. 11-20). Buenos Aires: Universidad de
Buenos Aires.

Villalobos Herrera, A. (2016-2017, agost-juliol). «Teatro y performance: (Des)encuentros». Investigacién Teatral (vol. 7,
nim. 10-11, pag. 51-68).
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1. Introduccio

1.4. Topics i clixés de la performance

Moltes de les practiques d’art contemporani s’han guanyat 'etiqueta de ser ininteligibles. La imatge que mostrem a continuacio
procedeix del programa televisiu d’Antena 3 La ruleta de la suerte, en queé diariament hi participen tres concursants que
s’enfronten a un panell en blanc en qué els jugadors han d’endevinar les lletres correctes que formen una paraula, o una frase, amb
l'ajuda d’una ruleta que té 24 opcions. En un dels programes, la frase que calia endevinar estava relacionada amb la paraula
performance, que era definida com una «actuacio estranya en qué aplaudeixes sense entendre». Com si es tractés d’'un mem, la
imatge es va fer viral a les xarxes socials de persones que formen part del mon de l'art contemporani i de la performance.

Figura 1. Captura de pantalla del programa televisiu La ruleta de la suerte, d'Antena 3
Font: imatge andnima extreta de les xarxes socials

Hi ha una série de clixés populars que s’associen a la performance i que s’han quedat fixats en 'imaginari popular del que és i ha de
ser una performance, com el fet d’anar descalg i vestit de negre, despullar-se, fer gesticulacions molt lentament sense parlar, fer
servir materials com ara fils, empastifar-se de pintura o materials abjectes com ara sang o fang, recarregar les performances amb
un excés d’elements estétics i accions per sobre del missatge, etc. Si bé als anys setanta vestir-se de negre va ser habitual a les
performances com una manera de distanciar-se de la caracteritzacid teatral i evitar aixi les distraccions de massa elements perqué
Faudiéncia pogués centrar-se exclusivament en 'accio realitzada pel performer, avui dia no és una condicié indispensable. Tampoc
no és cert que els performers no parlin ni facin servir elements sonors o discurs, com es pot veure en els exemples que hi ha a Art
Toolkit de performances en format conferencia, com ara Ramén Gémez de la Serna («El orador», 1929), Carlos Pina («No hablaré»,
2009), Maria Gimeno («Queridas viejas», 2014, 2021) i Los Torreznos («La cultura», 2014). Aixi mateix, hi ha alguns objectes
quotidians i materials que han esdevingut clixés al llarg dels anys, com ara cadires, cordes, fotografies, llencols, flors, terra, aigua,
sang, etc. SGn materials que molts artistes han fet servir en les seves accions i poden convertir-se en clixés, perd no per aixo cal
deixar d’emprar-los. El que és important tenir en compte si es decideixen fer servir és ser conscient de la tradicié de qué formen
partila genealogia de significats que els precedeixen amb la finalitat d’entaular un dialeg amb aquesta tradicio o transformar-los
en una cosa diferent, ja sigui des de la poética, la parodia, I'inesperat, etc.
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Com a exemple d’una performance que reflexiona en clau d’humor sobre les diferents tipologies, géneres i clixés de la
performance, «Lart de la performance: teoria i practica», d’Esther Ferrer (1993, 2012). Es tracta d’una performance en format
conferéncia en que Ferrer parodia una xerrada teorica que pretén definir i situar les diferents tipologies d’art de performance
sense parlar. Mitjancant una série d’'objectes i gesticulacions corporals, Ferrer fa un repas per la historia de I'art de la performance
en clau d’humor: videoperformance; audioperformance; radioperformance; performance minimalistes; expressionista
performance; pipi-caca performance; performance de la destruccié; monoperformance; autoperformance; coperformance;
performances autobiografiques; performances psicologiques, patologiques, psicotiques, psicopatiques, neurotiques,
esquizofréniques, masoquistes, sadiques, sadomasoquistes, megalomanes, megalomanes; performances nacionals: mallorquines,
gallegues, vaticanes, etc.; europerformance, non europerformance; criptoperformance; metaperformance; machoperformance;
performance falocratiques; sexy performance, performances feministes. En el recurs Art Toolkit es pot trobar més informacié
sobre aquesta performance.

Figura 2. Imatges de la performance d’Esther Ferrer Lart de la performance: teoria i practica
Font: imatges extretes de http: /angelsbarcelona.com/en/artists/esther-ferrer/projects/el-arte-de-la-performance-teoria-y-

practica-performance/330 (23-08-2021).[

Per finalitzar aquest apartat, acabem esmentat el youtuber, professor d’art i pintor Antonio Garcia Villaran, que va cursar estudis
de pintura i escultura a la Facultat de Belles Arts, de Sevilla, institucié on també va ser docent. Villaran va iniciar el seu canal de
YouTube el 2017 i actualment té més d’'un milié de subscriptors i uns 367 videos penjats al seu canal.

Aquest youtuber és conegut perque és un oponent ferog d’alguns corrents de I'art contemporani, com la performance, el videoart i
la installacio, classificant-les amb el terme de hamparte per referir-se a tot allo que no és art, pero que la societat mira de
vendre’ns com a tal i ha estat molt critic amb les fires i el mercat de I'art, especialment ARCO. Entre els seus videos critics a la
performance hi ha els dedicats a Marina Abramovic, Yoko Ono, I'accionisme vienes, la perfopoesia o el performer que es va fer viral
durant el confinament per la COVID-19, Jan Hakon Erichsen. Villaran ha rebut moltes critiques per haver defensat en el seu canal
una visio de I'art esteticista que banalitza I'art conceptual i discursiu en critiques popularitzades que simplifiquen la performance
com una caricatura que alimenta alguns dels clixés de la performance.
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http://angelsbarcelona.com/en/artists/esther-ferrer/projects/el-arte-de-la-performance-teoria-y-practica-performance/330
https://www.youtube.com/c/AntonioGarc%C3%ADaVillar%C3%A1n/videos

Figura 3. Captura de pantalla del canal de YouTube d’Antonio Garcia Villaran
Font: imatge extreta del canal de YouTube d’Antonio Garcia Villaran.

Als enllagos seglients s’hi poden veure alguns dels videos critics amb la performance:

La tonteria como obra de arte. Jan Hakon Erichsen, globos, platanos y cuchillos

Yoko Ono, reina del hamparte. El arte de no tener talento

Lo nuevo de Yoko Ono ft Alvinsch. ;Musica o0 hamparte?

Trucos y mentiras de la performance de la Muralla China. ;Por qué es tan famosa Marina Abramovic?

Le dan el Premio Princesa de Asturias a Marina Abramovic. Mi opinion

Provocacion e irreverencia. Los radicales accionistas vieneses: performance, happening, hamparte
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https://www.youtube.com/watch?v=ujx77hc5qGE
https://www.youtube.com/watch?v=5ur774K_qRQ
https://www.youtube.com/watch?v=1iohvZbTwqg
https://www.youtube.com/watch?v=pSLvsqTbzZc
https://www.youtube.com/watch?v=ZD6Pe54KkKs
https://www.youtube.com/watch?v=tOo5mxWGJrA

2. Circuits de difusio de la performance: festivals, congressos, fabriques de
creacio, revistes, arxius i exposicions

21. Abans d’entrar-hi detalladament

La performance és una practica eminentment efimera, de manera que els festivals i trobades d’art d’accié son els seus canals
principals d’exhibicié i difusié. No és facil tenir accés als registres de les performances fetes pels i les artistes per diverses raons. En
primer lloc, perqué molts artistes son recelosos de penjar de manera oberta les seves accions, ja que la pega artistica en si és
esdeveniment, perd moltes vegades també ho és el registre en video, que es comercialitza després com a obra en galeries o
museus. D’altra banda, encara museus i centres d’art inverteixen poc a adquirir peces de performance en comparacié amb la
compra d’obres d’art podriem dir més «objectual», i aixo fa que no sigui facil poder tenir accés als registres de performances, que a
més impliquen una complexitat afegida per la constant digitalitzacié de formats (de les primeres cintes de video VHS o pellicules
super-8 a I'arxiu MP4, etc.). | una altra radé menys freqiient, pero que també es dona, especialment als inicis del performance art, té
a veure amb el tema dels drets d’autor, de qui va filmar I'accié en cas de no haver-se fet sota el mandat del mateix artista. La poca
accessibilitat a la tradicio de referents fa que els congressos i les revistes especialitzades en performance puguin ser un canal
important de formacio, coneixement i difusié en estudis de performance, ja que aquests espais poden funcionar també com a
repositoris i arxius digitals des dels quals coneixer la trajectoria d’artistes de performance.

En aquest apartat abordarem alguns d’aquests canals i circuits de difusié de la performance, no sols perqué estigueu al dia de les
principals iniciatives locals i internacionals, sind perque us serveixin com a material de consulta i, sobretot, per a la vostra futura
professionalitzacid en cas que us interessi aquesta practica i decidiu presentar-vos als principals congressos o festivals de
performance. Per fer-ho més facil d'ordenar, s’ha dividit la informacié en breus fitxes per blocs: mostres i festivals, congressos,
fabriques de creacid, revistes especialitzades i arxius i exposicions. Tot i que alguns dels festivals que senumeren ja no estan
actius, s’han decidit mantenir per la seva rellevancia en la genealogia historica del performance art, pero principalment perqué
encara es pot consultar la informacid en linia i, per tant, funcionen com a bones bases de dades en que es poden coneixer
exemples de performers contemporanis.

En alguns casos, s’ha optat per barrejar categories, per exemple, quan un congrés publica una linia editorial o quan una fabrica de
creacio té també un arxiu en linia del que ha anat produint als tallers i visites dels residents. En aquest cas, per no duplicar les
entrades s’ha optat per especificar-lo en el mateix apartat.
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2. Circuits de difusio de la performance: festivals, congressos, fabriques de
creacio, revistes, arxius i exposicions

2.2. Mostres i festivals

Nom: Escena Poblenou

Enllag web: http: /www.escenapoblenou.com/

Descripcio: festival de creacié contemporania, celebrat anualment des de 2001. Enfocat a les arts esceéniques i
performatives multidisciplinaries. Pretén potenciar, visibilitzar, promoure i donar suport a les creacions emergents que
exploren noves formes de relacié amb els publics. Es va iniciar com una iniciativa privada per crear una plataforma
d’ajuda a la creacid i exhibicio de projectes escénics sota la direccid d’Ada Vilard i Sergio Estebanell, i actualment esta
sota la direccid artistica de Vilaré. Malgrat que posa I'emfasi en la potenciacio del teixit artistic vinculat al barri de
Poblenou de Barcelona, té una projeccié internacional.

El festival va ser premiat el 2014, quan va rebre el reconeixement dels Premis FAD Sebastia Gasch i, el 2015, la ciutat de
Barcelona li va atorgar la Medalla d’Honor de la ciutat.

escena
poblenou

Nom: Perpetracions

Enllag web: http: /perpetracions.ccsantmarti.net

Descripcio: es tracta d’'una mostra d’art d’accié i performance organitzada pel Centre Civic Sant Marti, de Barcelona. Es
presenta com un festival que promou la reflexid critica i la interaccié entre creacio artistica, vida social i comunitaria. El
seu eix principal és l'art d’accid i la performance en lespai public. Entre les modalitats de projectes que es poden
presentar hi ha les arts de carrer, la performance, el teatre, la dansa i el circ.
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TR2
CION

KX Festival o Art o Accio i Perfosmanae

LCentre LCivic Sant Marti

Nom: Live Action

Enllag web: http: /www.liveaction.se/

Descripcid: mostra anual d’art d’accid realitzada des del 2007 a la ciutat de Goteborg. La seva perspectiva esta enfocada
a barrejar artistes llegendaris de la performance amb les noves generacions d’artistes emergents des d’un enfocament
no sols intergeneracional, sind també intercultural. A la web hi ha informacié de totes les edicions, del programa i el
llistat dels artistes participants amb una breu biografia i enllag als seus webs personals. A la 15a edicid realitzada el
2020 van haver de canviar el format a causa del COVID-19 i es va demanar als artistes que fessin breus
videoperformances de 60 segons que es van penjar a la web. Aquesta ha estat I'iinica edicié en qué es poden visionar

les accions al seu web.

Nom: Online Performance Art

Enllag web: https: /www.onlineperformanceart.com/

Descripcio: és la primera i Unica web streaming (en directe) de performance. Amb el COVID-19 molts festivals es van
haver d’adaptar i fer les seves mostres mitjangant videoperformances, pero aquest festival va ser pensat ja des de la
seva primera edicio el 2016 per dur-se a terme d’una manera digital en linia i en directe, perque tingués un abast global
i que qualsevol persona pogués assistir a una mostra en directe. Va ser creat per la performer Sandra Bozi¢ per
promoure la idea d’explorar amb un nou format de performance pensat per ser realitzat en linia en directe. La
plataforma proporciona un espai a internet perqué els artistes puguin connectar-se i mostrar els seus performances a
una audiéncia global. La programacio es duu a terme quatre vegades a I'any coincidint amb les diferents estacions.
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Nom: ACT Festival

Enllag web: https: /act-perform.net/index-en.html

Descripcio: ACT ofereix una plataforma per als estudiants d’art de diverses universitats de Suissa per realitzar projectes
de performance des del 2003. Entre les institucions que hi participen: EDHEA Valais, F+F Zurich, HEAD Geneva, HGK
FHNW Bassel, HKB Bern, HSLU D&K Lucerne i ZHdK Zurich. Cada any el festival itinera per Suissa fent parades en
diverses ciutats. La mostra esta pensada per ser un laboratori on es testin els projectes performatius i les estrategies
artistiques dels estudiants. Tot i que esta dirigida només a estudiants d’institucions educatives de Suissa, incloem la
iniciativa perque el seu web funciona també a manera d’arxiu repositori dels projectes dels estudiants i pot ser un espai
de consulta.

ACT

Nom: FiraTarrega

Enllag web: https: /www.firatarrega.cat/

Descripcio: la Fira de Teatre al Carrer és una entitat publica que, sota la marca FiraTarrega, treballa per ala
dinamitzacid de la creacid escenica catalana i lintercanvi artistic professional en clau nacional i internacional, amb una
atencio especial a les arts de carrer i als projectes que impliquen la ciutadania en I'espai public. A part de la fira que
s’organitza cada any, entre les seves linies d’accié hi ha diversos programes. No esta enfocada Unicament a la
performance, sino a les arts escéniques de carrer.

El programa de recerca «Hivernem», en colaboracié amb FInstitut Ramon Llull, impulsa el foment de la recerca en
lescriptura de creacions artistiques vinculades a les arts esceniques i a I'espai public. Ofereixen ajudes a la creacid per
acompanyar processos de creacid artistica que se centrin en la innovacio de les arts de carrer i 'espai public. Per aixo hi

ha un programa de residencies de creacio que s’integra en el corpus de les coproduccions de FiraTarrega, de manera
que s'organitzen assajos oberts a la ciutadania durant I'estada.

A part, compten amb FiraTarregaPro, que funciona com un punt de trobada digital per al sector i un mercat virtual que
va més enlla dels dies de fira en un format permanent i global.

EN FIRATARREGA

Nom: FEM

Enllag web: https: /www.gresolart.com/ocells-al-cap/

Descripcio: FEM és una trobada internacional anual dedicada a mostrar les performances d’artistes dones. Es va iniciar
el 2004, quan la performer Denys Blacker i I'artista holandesa Anet van de Elzen van organitzar una mostra coincidint
amb el Dia Internacional de la Dona a la Bisbal d’Emporda. Des de Ilavors, la mostra continua activa sota l'auspici de la
fundacié sense anim de lucre Gresol, creada el 2002, a la poblacié de Madremanya (Girona). Gresol esta enfocada a
promoure lintercanvi artistic i cultural mitjangant organitzacid d’esdeveniments, festivals, trobades i residencies de
creacio al voltant del performance art.
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Al llarg dels anys, FEM ha anat variant el format i actualment funciona com una residencia de recerca en que les artistes
son convidades a treballar i conviure conjuntament durant la trobada per contribuir amb les quiestions de recerca sobre
el tema que s’abordi relacionat amb la performance. A la web es poden consultar les edicions passades amb les artistes
participants, aixi com els altres projectes relacionats amb la fundacid, com sén el Magazine Corpologia (vegeu més a
baix la seccid «Revistes») o les collaboracions i trobades incentivades des de Gresol Art.

Nom: Contenidors

Enllag web: https: /www.contenedoresfestival.es/

Descripcio: aquest festival se celebra anualment des de I'any 2000 a la ciutat de Sevilla i compta amb el suport de
Ajuntament i FInstitut de la Cultura i les Arts (ICAS). Se centra en la programacié d’accions, installacions, sessions de
videoperformance, art sonor, tallers de performance, etc., en diferents espais de la ciutat i també en F'espai public.
Dirigit pel comissari i artista Rubén Barroso, la mostra ha sabut crear, a més, ressonancies i collaboracions amb diversos
esdeveniments i espais d’art tant nacionals com internacionals, a més de celebrar exposicions sobre performance i
editar diverses publicacions.

CONTENEDORES’OQ

MALESTRA INTERNACIONAL DE ASTE DE ACCION DE SEVILLA

CONTEMEDORES. 20 ANOS DE UN FESTIVAL RARO (,) EN SEVILLA
12345678910 MN121314151617 1819 20

OTROS COMPORTAMIENTOS ARTISTICOS

ACCION, LENGUAJES, SITUACIONES ¥ ACTITUDES

EM LAS PRACTICAS ARTISTICAS, HOY

19 diciembbre 2020 - 10 enero 2021

Nom: The Magdalena Project

Enllag web: https: /themagdalenaproject.org/es/content/fondo

Descripcio: el Projecte Magdalena és una xarxa internacional de dones en el teatre i la performance que té el
compromis de visibilitzar la contribucié que les dones han fet en aquests camps i crear estructures artistiques i
economiques per donar suport a la cerca i la recerca, oferint oportunitats de treball concretes a les dones, tant en la
professid com en I'estudi de les practiques esceniques i performatives. La idea va néixer a Italia el 1983 i, tres anys més
tard, 'agost de 1986, trenta-vuit dones de 'ambit de les arts esceniques de quinze paisos diferents es van reunir a
Cardiff (Galles) durant tres setmanes en el Magdalena 1986, que va ser el primer festival internacional de dones en el
teatre contemporani. A la web es pot consultar la trajectoria de la xarxa, aixi com un arxiu de les diferents edicions amb
els noms de les artistes participants i un apartat de publicacions.
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THEMAGDALENAPROJECT

Nom: eBent

Enllag web: https: /ebent.eu/

Descripci6: iniciat el 2001, el festival de performance es va mantenir actiu fins a I'Gltima mostra la desena edicid del
2010. Al llarg dels deu anys de recorregut, les accions es van celebrar en diferents espais i ciutats, com Sabadell,
Barcelona i Madrid. Impulsat per «Club 8, difusié de la performance», a carrec dels performers Carlos Pina i Maria
Cosmes, el festival pretenia establir una mostra permanent del panorama internacional, pero també local de I'art
d’accid. A part de les performances en directe, la mostra també organitzava conferéncies i projeccions de videoaccions i
performances registrades en video.

Club 8 té un important arxiu documental en video de la performance catalana i espanyola dels anys noranta. A la web
es pot consultar la programacié de cada edicié amb els artistes convidats de cada edicié. Més informacié a:
http: /www.geifco.org/actionart/actionart01/eventos/eventos/ebent/intro-ebent.htm

¢Bent

Nom: La Muga Caula

Enllag web: https: /www.lamugacaula.cat/

Descripcio: aquesta «trobada» va néixer el 2005 com a commemoracid del 40é aniversari d’una foto que documenta la
visita el 1965 de I'artista Marcel Duchamp al salt de la Caula. Organitzat per l'artista d’accio Joan Casellas, es realitzava
anualment fins a la seva extincid el 2019, després de quinze edicions. Es tractava d’una trobada de poesia d’accid i
performance que no sols rebia suport institucional de ’Ajuntament de Boadella i les Escaules a Girona, sind que molts
veins del poble acollien els artistes a casa seva durant |a trobada. A part de les accions, es fonamentava a programar
conferencies i espais dedicats a la documentacio fotografica i videografica, perque, com es veura més endavant a
lapartat «Arxius», Casellas té un importantissim arxiu d’art de performance, I'Arxiu AIRE.

LA MUGA CAULA

Trabada internacional de poesia d accid | performance

Nom: Accion!MAD

Enllag web: http://accionmad.org/

Descripcio: Accion!MAD va ser una plataforma independent a Madrid que va treballar per donar suport a la creacid,
difusio i promoci6 de I'art d’accié i de performance activa del 2013 al 2019. Comissariada per la performer Nieves Correa
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i Hilario Alvarez, en el carrec de direccid técnica, i Yolanda Pérez Herreras, a la coordinacid, van organitzar una série de
trobades i festivals tant en 'ambit nacional com internacional, en qué no sols es mostraven performances, siné que
també es programaven activitats educatives, seminaris, cursos i tallers al voltant de I'art d’accio. No disposava d’un
espai propi i desenvolupava els seus projectes en collaboracié amb institucions publiques i privades, com el Reina Sofia
o el Matadero de Madrid. Al llarg de les diverses edicions, hi han passat artistes com ara Isidoro Valcarcel, Nacho Criado,
Esther Ferrer i Concha Jerez, perd també des de 'any 2008 van impulsar una seccié dedicada a joves artistes que
comencaven amb lart d’accid, la seccié anomenada «Espai Fragil», en collaboracié amb diferents facultats de Belles
Arts d’Espanya.

Més informacio per al detall de cada edicio a:

http: /www.geifco.org/actionart/actionart01/eventos /eventos/mad/intro-mad.htm

Nom: Festival Escena Contemporania

Enllag web: https: /www.facebook.com/escenacontemporanea/

Descripcio: el festival alternatiu Escena Contemporania neix amb la voluntat d’ajudar a la promocio, difusid i debat
sobre les tendencies esceniques actuals, tant en teatre i dansa com en performance. Es va celebrar a Madrid els mesos
de gener i febrer, la mostra va estar promoguda per I'Associacid Cultural Escena Contemporania, integrada per les
principals sales alternatives de teatre madrilenyes, i amb la collaboracid de la Conselleria de Cultura i Esport de la
Comunitat de Madrid i el suport del Ministeri de Cultura, INAEM. Després de tretze edicions consecutives, el festival va
tancar les portes a causa de la retirada d’ajudes de la Conselleria de Cultura de la Comunitat de Madrid, cosa que en va
fer insostenible la continuacio.

= SC=_NA

CONTZMPORANZA
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2. Circuits de difusio de la performance: festivals, congressos, fabriques de
creacio, revistes, arxius i exposicions

2.3. Congressos

Nom: Performance Studies International (PSI)

Enllag web: https: /www.psi-web.org/

Descripcio: Performance Studies International és una associacié que es va fundar el 1997 per promoure la comunicacid i
intercanvi entre artistes, academics, teorics, pensadors i activistes interessats en el camp dels estudis de performance.
De manera anual, s'organitza un congrés itinerant per ciutats diferents que F'acullen, i en qué els membres assaciats hi
poden assistir presentant una comunicacio, fent una performance o com a oients. El seu enfocament internacional
sobre la recerca artistica en i des de la performance implica una expansid i diversificacid no sols dels paradigmes de
recerca, sind també una multiplicitat d’aproximacions i practiques sobre 'art d’accio.

Performance Studies international

PSI

Nom: Hemispheric Institute (HEMI)

Enllag web: https: /hemisphericinstitute.org/en/

Descripcio: fundat el 1998 a la Universitat de Nova York, pel Departament d’Estudis de Performance, I'Institut
Hemisféric té afiliades més de seixanta universitats i centres culturals i d’art, aixi com artistes, académics i activistes. La
seva missid esta centrada en la justicia social i en la recerca de la performance que esta politicament compromesa amb
una practica anticolonial. Per aquest motiu parlen d’hemisferis nord i sud o dAmeriques en plural, de manera que
promou colaboracions multilinglies i transnacionals en les seves trobades, cursos, tallers, publicacions, arxius,
residencies i esdeveniments diversos, etc.

La trobada HEMI és bianual i cada edicio se celebra en un pais diferent, amb un format que barreja les conferéncies
academiques amb l'organitzacid d’un festival de performance. Entre algunes d’aquestes trobades destaquen «Memaory,
Atrocity and Resistance» (2001), «Globalization, Migration and the Public Sphere» (2002), «Performing “heritage”:
Contemporary Indigenous Performance and Community-Based Practices» (2005), «Corporlitics/Body Politics:
Formations of Race, Class and Gender in the Americas» (2007), etc.

A part d’organitzar la trobada, també publica textos académics en linia, com ara la coleccié «Cuadernos», la revista e-
misférica o la linia editorial HemiPress (guardonada el 2018 amb el premi ATHE-ASTR per a I'excel{éncia en publicacions
digitals academiques); té una linia d'acompanyament a artistes, académics i activistes emergents i disposa d’'una
Biblioteca de Video Digital (HIDVL), amb la colaboracié de la Biblioteca de Nova York, que ajuda a preservar
historicament la documentacid de practiques performatives, aixi com mantenir la digitalitzacid i canvi de formats per
garantir que no es perdi el material de molts artistes que no tenen espai per preservar els registres dels seus
performances. Les persones que formen part d’aquesta xarxa poden tenir accés a aquest arxiu per poder fer treballs de
recerca principalment sobre la performance de ’hemisferi sud.

Per a més informacio sobre la revista e-misférica, vegeu: https: /hemisphericinstitute.org/es/emisferica.html

O Hemispheric Institute | BMISFERICA

21


https://www.psi-web.org/
https://hemisphericinstitute.org/en/
https://hemisphericinstitute.org/es/emisferica.html

Nom: Fugas e Interferencias

Enllag web: https: //fugaseinterferencias.com/

Descripcio: es tracta d’un congrés organitzat per la Universitat de Vigo en col{aboracié amb el Centre Gallec d’Art
Contemporani (CGAC) enfocat en la recerca, analisi i reflexié sobre els nous enfocaments de I'art d’accio, tant des d’'una
optica teorica com practica. A cada edicid s’editen les actes del congrés, que estan disponibles a la web.

Nom: Performa

Enllag web: https: /www.performa-arts.org/about

Descripcio: Performa és una organitzaci6 sense anim de lucre centrada en explorar el rol critic del performance art en
la historia de I'art del segle xx i xxi. Entre els seus objectius en aquesta tasca hi ha organitzar una biennal d’art de
performance durant tres setmanes a la ciutat de Nova York amb artistes americans, pero també internacionals.
Lorganitzacié es va fundar el 2004 per la historiadora i comissaria especialitzada en art de performance RoselLee
Goldberg i, un any després, el 2005, es va inaugurar la primera biennal que se celebra cada novembre. Des dels
comengaments, la biennal ha participat de manera coordinada amb altres curadors i institucions de la ciutat per crear

esdeveniments transdisciplinaris entre la dansa, el cinema, la musica, 'arquitectura i 'alimentacié amb la performance.

Entre les tasques de la biennal hi ha el fet d’acostar la performance mitjangant programes publics educatius, pero
també organitzar exposicions i editar publicacions que ajudin a la difusid i disseminacié global de la performance
mitjancant els seus arxius i canals digitals de contingut.

També tenen un programa de suport i financament per als artistes seleccionats a la biennal. Per aix0 tenen I'Institut
Performa, una trobada think tank anual amb conferéncies, jornades i publicacions que posa en contacte una xarxa de
comissaris interessats en performance.

Entre la seva linia de publicacions hi ha Performa Magazine, una publicacié en linia dedicada a la performance
contemporania que inclou assajos, entrevistes, videos i material d’audio sobre els esdeveniments de les biennals i
d’altres. En aquest enllag es pot consultar.

Des de fa uns anys estan buscant financament per poder processar I'ingent arxiu que tenen (més de 500 hores de
video, 200 hores d’audio, 150.000 fotos) i fer-lo public. E 2016 van rebre ajudes del programa estatal National
Endowment for the Humanities per crear un prototip web amb els arxius per promoure el dialeg interdisciplinari entre
experts interessats en la performance, pero fins al moment on s’ha anat mostrant és mitjancant les diverses
exposicions que organitzen o en que collaboren.

PERFORMA
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2. Circuits de difusio de la performance: festivals, congressos, fabriques de
creacio, revistes, arxius i exposicions

2.4. Fabriques i residencies de creacio

Arreu del mdn hi ha una quantitat immensa de fabriques i residéncies de creacid, aixi com programes i espais que ofereixen ajudes
a la creacio. Seria impossible mapar-los tots, de manera que només en situarem alguns que explicitament estan enfocats a les arts
en directe, I'art d’acci6 i la performance. En aquest localitzador de residéncies, espais de creacid i centres d’art contemporani es pot
ampliar la informacio, ja que hi ha un mapatge d’Espanya, Europa, América Llatina i els EUA. Es pot filtrar al cercador posant com a
paraula clau «performance» i hi apareixeran els que inclouen aquesta practica artistica.

Nom: LEstruch

Enllag web: https: //lestruch.sabadell.cat/

Descripcio: esta situada en una antiga fabrica de tints de Sabadell. CEstruch és un equipament municipal inaugurat el
1995 enfocat a la produccio, creacio, difusid i formacid artistica de les arts en directe, que engloba teatre, dansa, musica,
arts visuals i performatives, creacié multimeédia i circ (té una carpa de circ al pati). Es un espai molt viu i dinamic que
acull moltes residéncies de creacid, tant d’artistes locals com internacionals, i programa molts espectacles oberts creats
pels seus residents. També disposa d’un programa educatiu en que artistes residents ofereixen activitats culturals a
Falumnat de primaria i secundaria. Un tret interessant és que al mateix espai hi conviuen tant creadors residents amb
una dilatada trajectoria professional com artistes més novells i entitats locals de caracter més amateur que barregen
diverses disciplines i llenguatges, cosa que el fa un lloc singular d’intercanvi i aprenentatge.

L' CATRUCH

ARTS EM YIU

Nom: Fabra & Coats

Enllag web: https: /www.barcelona.cat/fabraicoats/es

Descripcio: aquesta fabrica de creacié s'emplaga en un edifici emblematic del patrimoni industrial de Barcelona
construit el 1890. Es el 2008 quan es converteix en equipament municipal dedicat al suport a la creacié artistica en el
marc del programa de fabriques de creacié impulsat per I'Institut de Cultura de Barcelona (ICUB). Disposa d’espais per
desenvolupar projectes d’arts esceniques i performatives, musica, recerca sonora, arts plastiques i visuals, i creacio
audiovisual i multimedia.

El projecte es fonamenta a partir de quatre eixos de treball: un laboratori de recerca, creacid i produccio perala
ciutadania; un centre de difusio i connexié amb circuits locals i globals; un espai de proximitat i intermediacio, i una
plataforma de generacid de xarxes. Aquests eixos de treball volen complir amb quatre objectius d’accié en politica
cultural: proximitat i treball amb el barri; aportacid de recursos per a la creacid local; interseccid entre cultura i educacio,
i internacionalitzacio dels projectes creatius. A les mateixes installacions també hi ha el Centre d’Art Contemporani de
Barcelona, que, des de I'any 2019, esta directament connectat amb la Fabrica de Creacid i, per tant, hi ha una
interconnexio entre recerca, creacio, produccio, exhibicid i circulacid.
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FABRAiCOATS

FABRICA DE CREACID

DE BARCELOMA

Nom: Lanimal a 'esquena

Enllag web: https: /www.lanimal.org/

Descripcio: aquest projecte s’inicia el 1997, quan els seus iniciadors, Maria Muioz i Pep Ramis, que sén els directors
artistics de la companyia de dansa contemporania Mal Pél, restauren una masia, el mas Espolla, a Celra (Gironés), i
posen en marxa aquesta residencia de creacid i recerca sobre dansa contemporania, practiques performatives i
corporalitat.

Del 2001 al 2010 s’hi suma Toni Cots i des del 2011 torna a estar dirigit per Muioz i Ramis. La residencia esta enfocada a
teixir vincles i connexions entre creadors, pensadors i public general. Els

eixos tematics son la formacid, la creacio i I'arxiu, que es pot consultar en aquest enllag, en que es poden trobar
documents, registres de tallers, entrevistes, etc.

L'’ANIMAL A L'ESQUENA

Nom: Nyamnyam

Enllag web: http:/nyamnyam.net/cast.php

Descripcio: el 2012 els artistes Inaki Alvarez i Ariadna Rodriguez funden el colectiu Nyamnyam. Des de llavors, han dut
a terme multitud de projectes en diferents paisos, com ara Portugal, Franga, Suissa, Grecia, Méxic i FEquador, entre
altres. Durant vuit anys van tenir el seu espai fix d’activitats al barri de Poblenou a Barcelona, pero el 2020 es traslladen
a una masia a la localitat de Mieres, a la Garrotxa, amb la intenci6 de posar en marxa una residencia de creacié
interdisciplinaria per acollir tallers, trobades i projectes que incideixin en el context local i crein practiques artistiques
situades.

El treball de Nyamnyam gira al voltant de la gastronomia critica, la transicidé energetica, la geografia, 'economia social,
lantropologia i la sociologia a partir de les arts visuals i les arts en directe per fomentar el pensament critic, les
pedagogies critiques i la interaccid social. Tant el desenvolupament dels seus projectes com en el paper d’allotjar
artistes collaboren amb el treball d’uns altres artistes per presentar el procés en diversos formats, com ara fanzins i

publicacions. El 2016, per exemple, van rebre el premi Aplaudiment 16, al FAD, premi Sebastia Gasch d’arts parateatrals.
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Nom: Live Art Development Agency

Enllag web: www.thisisliveart.co.uk

Descripcio: situada a Londres des del 1997, aquest espai ofereix recursos per al desenvolupament de projectes enfocats

en les arts en directe i performance, tant en Fambit local com internacional.

Tenen un canal de video en linia en directe comissariat i un conveni amb el cataleg web d’art d’accié de la Biblioteca
Britanica. També publiquen la seva linia editorial de llibres d’art, que es pot trobar a:
https: /www.thisisliveart.co.uk/publishing/

Live Art
Development
Agency

Nom: NAU

Enllag web: http:/nave.io/proyecto/

Descripcio: NAU és un centre de creacid i de residéncia artistica, inaugurat el 2015, que dona suport als projectes de
recerca i creacio de les arts vives, com la dansa, la performance, la musica, el teatre i el seu encreuament
multidisciplinari. Leix central d’experimentacid i recerca és el cos.

Nom: The Kitchen

Enllag web: https: //thekitchen.org/about

Descripcio: aquest espai innovador és a la ciutat de Nova York. La seva programacio se centra en la performance i els
projectes multimédia. Ha estat un espai que ha catapultat molts artistes coneguts, com ara Cindy Sherman, Sherri

Levine, Vito Acconci, Laurie Anderson i Kiki Smith, entre altres. Té una llarga trajectoria, perque es va inaugurar el 1971

com un espai d’artistes collectiu a les mans de Woody i Steina Vasulka i, dos anys després, es va convertir en un espai

25


http://www.thisisliveart.co.uk/
https://www.thisisliveart.co.uk/publishing/
http://nave.io/proyecto/
https://thekitchen.org/about

sense anim de lucre que ajudava els artistes experimentals i emergents a desenvolupar la seva obra. Va ser de les
primeres institucions americanes a incorporar el video i la performance com a llenguatges per explorar.

The Kitchen
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2. Circuits de difusio de la performance: festivals, congressos, fabriques de
creacio, revistes, arxius i exposicions

2.5. Revistes

Nom: Theatre Drama Review (TDR)

Enllag web: https: /direct.mit.edu/dram

Descripcio: aquesta revista publica articles academics dedicats a la performance des d’un ampli espectre
d’enfocaments (social, estétic, economic, politic, antropologic, etc.) i amb un émfasi posat en les practiques
experimentals, interculturals i interdisciplinaries. Tot i que és una revista de referéncia en 'ambit dels estudis de
performance, no és una revista amb revisions d’experts (peer-reviewed). Publicada per Cambridge University Press, els
articles sén revisats pel seu editor, Richard Schechner, i per altres editors que formen part de I'equip, aixi com artistes i
academics internacionals convidats.

TDR

MNew York UnivErsrTy
Brown LINIVERSITY
SHANGHAI THEATRE ACADEMY
STANFORD UNIVERSITY

Yare UnivERsrTy

Nom: Performance Research International

Enllag web: https: /www.performance-research.org/

Descripcio: activa des del 1996, aquesta revista ha establert un important precedent que ha acabat sent un estandard
en el camp dels estudis de la performance per la seva manera d’abordar de manera transdisciplinaria els estudis de la
performance. Es tracta d’una revista especialitzada amb revisié d’experts, publicada per Routledge, Taylor and Francis.
Acullen textos d’artistes de la performance, académics i teorics que es resisteixen als formats academics desencarnats.
En el seu statement afirmen fomentar formes dinamiques de produir converses, connexions i confluéncies que
permetin reimaginar la revista com un espai més dinamic per a la performance.

Performance Research

Nom: A Journal of Performance Art (PAJ)

Enllag web: https: /direct.mit.edu/pajj

Descripcio: editada per MIT Press, la revista explora treballs innovadors en teatre, performance, dansa, video,
tecnologia, art sonor, etc., conjuminant les arts vives en un dialeg cultural. Les diverses edicions inclouen assajos critics,
escrits d’artista, entrevistes, obres, dibuixos, notacions etc., amb una amplia cobertura de festivals de performance i
ressenyes de publicacions de llibres. També es poden trobar al web clips d’audio, video i podcasts.
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A JourwnaL oF PERFORMANCE AND ART

Nom: Women and Performance

Enllag web: https: /www.womenandperformance.org/

Descripcio: aquesta revista va ser fundada el 1983 per estudiants graduades al Departament d’Estudis de Performance
de la Universitat de Nova York, Tisch School of Arts. Després de 23 anys d’autoedicid, la revista va ser adquirida per
leditora Routledge, Taylor and Francis, i és una revista amb revisié de parells, amb una freqliéncia trianual i també amb
alguns numeros especials editats per convidats. La revista esta oberta a publicacions que crein un dialeg critic en el
camp de la performance, estudis de performance, estudis culturals, dansa, etnografia, nous mitjans digitals, estudis de
cinema, aixi com teories queer, feministes i decolonials. Enfocada a una mirada hibrida, es concentra en la critica del
genere, la raga, I'etnicitat, la classe, la sexualitat, la discapacitat, la tecnologia i el capitalisme. També inclou la seccio
«&», que fomenta l'escriptura performativa, la poesia, els statements d’artista i altres formats més creatius.

Women & Performance

Nom: Text and Performance Quarterly

Enllag web: https: /www.tandfonline.com/loi/rtpg20

Descripcio: revista publicada per Routledge, Taylor and Francis, centrada en I'estudi de la performance com a practica
critica, comunicativa i social. Parteix d’un enfocament molt ampli sobre la teoritzacié de la performance en relacié amb
qliestions socials, culturals i estétiques, perd amb especial atencid en I'activisme, la identitat, I'antiracisme, la
descolonitzacid i la justicia social. També presta especial atencié a metodes experimentals, com Fescriptura
performativa (que compren Fescriptura com una performance), i als encreuaments interdisciplinaris amb
lantropologia, els estudis de genere, la sociologia, etc.

Nom: Liminalities. A Journal of Performance Studies

Enllag web: http: /liminalities.net/

Descripcio: fundada el 2005, es tracta d’una revista multimedia d’accés obert amb revisio de parells destinada a
difondre textos de recerca, aixi com projectes multimédia que exploren els estudis de la performance des d’una mirada
critica que contempla aspectes socials, politics, filosofics i estetics. Accepten projectes i textos que aborden de manera
complexa la relacio entre performance, el performatiu i la performativitat, revisions de performances, analisi sobre la
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pedagogia de la performance, revisions de llibres, etc. Publiquen en una diversitat de formats com ara manuscrits,
projectes sonors, digitals, d’audio, video i revisions de llibres rellevants en el camp dels estudis de performance.

L/ ] %/4’ :f’fi

;'JI' t- )

Tt .p‘ Fr it

Nom: Artnodes

Enllag web: https: //raco.cat/index.php/artnodes

Descripcio: Artnodes és una revista en linia editada per la UOC i enfocada a analitzar els encreuaments entre art, ciencia
i tecnologia. Malgrat que no esta dedicada especificament a la performance, accepta articles amb aquest enfocament si
superen la revisid dels experts. També edita assajos, opinions, critiques de llibres, comentaris sobre esdeveniments,
etc. Les contribucions es poden fer per una doble via, o bé mitjangant les seves convocatories de comunicacions
tematiques d’obertura puntual o en la seva seccid variada, que esta oberta de manera permanent a rebre textos.

O

Nom: Arte, Individuo y Sociedad

Enllag web: https: //revistas.ucm.es/index.php/aris

Descripcio: editada per la Universitat Complutense de Madrid, és una revista de periodicitat trimestral d’accés obert
enfocada a articles academics i de recerca sobre arts visuals, tot i que també accepta textos sobre practiques
performatives. Les linies de recerca més prolifiques sén les d’educaci6 artistica i projectes de creacid, sempre en dialeg
amb el context social, cultural, historic i critic. La revista també sotmet els articles al sistema de revisié de parells i, a
més d’acceptar articles academics, inclouen també ressenyes bibliografiques.

Arte, Individuo y
Sociedad

Nom: SOBRE

Enllag web: https: /revistaseug.ugr.es/index.php/sobre

Descripcio: revista de periodicitat anual editada per la Universitat de Granada, enfocada en la relacio entre art i
arquitectura. Sorgeix del grup de treball interuniversitari SOBRE-LAB, interessat a investigar i difondre treballs
relacionats amb la practica artistica contemporania i les politiques d’edicid i comunicacio de I'art. Amb una revisid de
parells, la revista convida investigadors i investigadores artistiques i critiques a publicar treballs que girin entorn dels
eixos de la revista.

L’any 2021, la revista publica un volum dedicat integrament a la performance, el nimero 7, que es pot baixar al seglient
enllac.
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SOB
RE-

Nom: Journal for Artistic Research (JAR)

Enllag web: https: /www.jar-online.net/

Descripcio: es tracta d’'una publicacio en linia d’accés obert i amb revisio de parells interessada a disseminar treballs
enfocats en la recerca artistica. Esta oberta a I'experimentacié de multiples metodes i formats d’escriptura, disputant la
forma tradicional de fer recerca en les ciencies, les ciencies socials i les humanitats. Per aixo incentiva la practica
artistica com a recerca. Compta amb una potent comunitat i xarxa d’investigadors i investigadores i artistes que
nodreixen les discussions sobre qué és la recerca artistica, la SAR (Society for Artistic Research). El seu espectre és molt
ampli, de manera que inclou performance, art sonor, art multimédia, etc.

Nom: Revistalabolsa

Enllag web: https: //revistalabolsa.com/

Descripcio: revista enfocada a I'art d’accid i la videocreacid. Es defineix com un espai que «acull, mescla, agita i
transporta tot el que tingui a veure amb la creacié audiovisual experimental. Una via alternativa i complementaria a les
institucions, galeries, edicions especialitzades» en I'art contemporani. La seva tasca se centra no sols a comunicar i
divulgar de manera mensual mitjancant la revista digital, sind també dinamitzar mitjancant trobades, jornades,
presentacions i formacions i intercanvis, per exemple, organitzant tallers.

La iniciativa es gesta el 2005 en 'ambit de |a poesia experimental extremenya i va creixent i estenent-se. Inicialment,
es tractava d’una revista d’art d’accio en format DVD que recollia les collaboracions d’artistes nacionals i internacionals
en videos de 7 minuts. Ledicid fisica ja esta extingida i en 'actualitat es presenta com a edicié en linia mensual amb els
videos penjats a la web de la revista, que inclouen una gran varietat de categories, com la videocreacid, la videoaccid, el
document performance, la videoanimacio, etc. La web no només funciona com un nexe divulgatiu a ’hora de difondre
les futures convocatories, tallers i esdeveniments, sind que és alhora una mena de repositori i arxiu de consulta molt
interessant per a performers i investigadors i investigadores de I'art d’accid, ja que és d’accés obert. Cada nimero recull
unes vuit obres acompanyades d’una breu presentacio.

LABOLSA

Nom: Zehar
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Enllag web: https: /dialnet.unirioja.es /servlet/revista?codigo=3370

Descripcio: revista editada pel centre d’art Arteleku, creat per la Diputacio Foral de GuipUscoa, el 1987, i tancat el 2014.
El centre fomentava I'experimentacié artistica i la pedagogia de I'art i va editar la revista Zehar per socialitzar els temes
i debats que es generaven a Arteleku: tallers, seminaris, conferéncies, trobades, etc. El numero 65 de la revista es va
dedicar integrament al performance art. Es pot descarregar en aquest enllag

http: //artxibo.arteleku.net/es /islandora/object /arteleku%3A241.

Nom: EXIT Performance

Enllag web: https: /exitmedia.net

Descripcio: EXIT és un projecte de 'empresa editorial PROAP (Producciones de Arte y Pensamiento, SL), dedicada a
l'art contemporani i situada a Madrid, pero amb diverses delegacions. Les seves publicacions son tant nacionals com
internacionals. Engloba diferents edicions, com la revista digital EXIT Express, EXIT Book, EXIT i Fluor. Principalment,
aborda la fotografia contemporania, pero en la seva colleccié EXIT Express i EXIT Book va dedicar algun numero a la
performance:

EXIT Express #47

«Cinc reconeguts artistes d’accié (Richard Martel, Bartolomé Ferrando, Joan Casellas, Nieves Correa i Esther Ferrer)
plantegen un recorregut historic i una analisi exhaustiva del que significa fer performance avui. A ’'Entrevista Central
[...] Marina Abramovic, ens obre les portes del seu estudi [...] per parlar-nos de la seva trajectoria, des dels seus origens
com a pintora i artista sonora fins a la seva consagraci internacional com a performer.»

EXIT Book #05

«En aquest nimero d’EXIT Book s’entrevista I'autor Douglas Crimp i Eugenio Trias, s’efectuen les habituals ressenyes de
publicacions destacades i s’inclouen, entre d’altres, articles com “Leloquiéncia politica del cos” per Juan Vicente Aliaga o
“Pur teatre?” per Pedro de Pla, que reflexionen sobre la performance. Autors ressenyats en aquest nimero: Jacques
Ranciére, Valeriano Bozal, Andrea Fraser, Theodor W. Adorno, Claire Bishop, Ernst Jiinger, Slavoj Zizek, Norman Bryson,
Boris Groys, Hal Foster i Joan Jonas; entre altres.»

Performance

Criliea de arie en |stmasmerica

e Manifiestos de vanquardia &

Nom: Corpologia
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Enllag web: https: /www.gresolart.com/corpologia/

Descripcio: fundat el 2011 a Girona i finalitzat el 2016, es tractava d’'un esdeveniment independent organitzat per la
performer Denys Blacker en el marc de la Fundacié Gresol Art. En cada edicié es convidava un grup d’artistes a
participar amb una breu peca d’entre cinc a deu minuts cada dos mesos, amb un total de vint-i-cinc edicions. Una
vegada finalitzada cada intervencid, qualsevol persona que havia presenciat 'esdeveniment podia contribuir a la revista
Corpologia (editada en paper i digitalment) amb textos, imatges, opinions, idees i reaccions de la trobada.

Corpologia

Nom: Efimera

Enllag web: https: //dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=19972

Descripcio: revista cientifica independent especialitzada en la practica i la recerca de les arts d’accid i la performance en
dialeg amb diversos camps de pensament transdisciplinari. Disposa d’una revisié de parells (doble cec) i es va comencar
a editar el 2010 com a publicacid impresa i, des del 2015, es difon Unicament en format digital amb accés obert. Els
continguts S’estructuren en quatre seccions: recerca teorica, creacio, entrevistes i documents. En cada edicié hi ha un
tema monografic com a fil conductor que va variant i en qué es recullen diferents mirades i perspectives sobre el tema.

La revista compta amb un equip editorial d’especialistes vinculats amb diversos centres academics i un equip assessor
de persones pertanyents a diverses institucions de recerca. Per a I'edicié de cada nimero, es compta amb la participacid
d’autors aliens a I'entitat editora per a I'avaluacid cega dels treballs.

efimera
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2. Circuits de difusio de la performance: festivals, congressos, fabriques de
creacio, revistes, arxius i exposicions

2.6. Arxius

Nom: React Feminism

Enllag web: http: /www.reactfeminism.org/

Descripcio: aquest arxiu sorgeix del projecte comissarial expositiu de Bettina Knaup i Beatrice E. Stammer. Es tractava
d’un arxiu en format fisic que va itinerar en diverses ciutats europees del 2011 al 2013 i continua actiu a la pagina web.
Consta d’un important i valuds arxiu de performance que amb videos, fotografies i altres documents de performance
feminista i queer des d’'una mirada transnacional i intergeneracional, amb material que va des dels anys seixanta als
vuitanta, pero que també inclou performances de generacions més contemporanies, que cobreixen des de 'Europa
Oriental i Occidental, el Mediterrani i 'Orient Mitja, els EUA i América Llatina. A Barcelona va estar exposat a la Fundacio
Tapies i va itinerar en diversos paisos, com ara Polonia, Croacia, Dinamarca, Estonia i Alemanya, on va anar expandint-se
i creixent en cooperacié amb diverses institucions d’art, academies i universitats. Larxiu es va activar mitjangant
exposicions, passis de videos, performances i discussions. A part de la web, es va editar un cataleg una vegada
finalitzada la itinerancia de arxiu.

El projecte es va pensar a partir de la idea d’un arxiu viu, i es va posar émfasi en 'Us, apropiacio i reinterpretacio dels
documents. S'ordena amb diferents criteris de consulta, bé pels noms de les artistes o per paraules clau de diferents
enfocaments i tematiques del performance art feminista. Tot i que els videos no estan disponibles, hi ha una petita
fitxa informativa de cada artista i de les performances que s’hi inclouen, de manera que és un material molt ric per

coneixer la genealogia del performance art feminista i comprendre les diverses estratégies i practiques que han
contestat el canon hegemonic de lart.

RE.ACT.
FEMINISM

A PERFORMING ARCHIVE

Nom: Arxiu AIRE
Enllag web: [no esta disponible en linia]

Descripcio: I'Arxiu AIRE té un fons documental de gran valor sobre art d’accid i la performance a I'estat espanyol, pero
també conté material internacional. Va ser iniciat el 1992 pel performer, investigador i documentalista Joan Casellas,
director del desaparegut festival d’art d’accié La Muga Caula, i des d’aleshores s’ha anat ampliant i difonent en diverses
exposicions i festivals. En aquest enllag es pot accedir a part de la genealogia i historia de larxiu:

http: /www.geifco.org/actionart/actionart01/ediciones/ revistas/casellas/aire/aire.htm
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ARXIU AIRE.

25 ANOS DE UN ARCHIVO DE PERFORMANCE
EM EL ESTADO ESPANOL

(1982-2017)

Nom: Dart Festival

Enllag web: https: /dart-festival.com/ca/

Descripcio: tot i que no es tracta merament d’un arxiu, sind d’'una mostra de cinema documental, pot funcionar com
un espai de consulta de curts sobre artistes diversos entre els quals també s’inclouen performers. Aixi es descriu el
festival en el seu web:

«Dart és el punt de trobada entre el cinema i I'art a Espanya i América Llatina. Es el primer festival de cinema
documental dedicat a 'art contemporani el principal objectiu del qual és entrellacar la cultura i el coneixement amb el
gran public a través de documentals sobre fotografia, comissariat d’art, pintura, performance, arquitectura, moviments
artistics i, en general, sobre art contemporani, prestant especial atencid als artistes, els seus processos de creacid i les
histories que hi ha darrere dels seus treballs. Els enfocaments sén molt diversos: biopics, projectes d’arts visuals
produits per a un lloc especific o un temps determinat, exposicions o esdeveniments rellevants de la historia de I'art
contemporani, des de I'eclosié avantguardista de principis del segle xx fins a I'actualitat. De manera parallela, la
programacio inclou activitats educatives i divulgatives, com ara xerrades, visites a galeries d’art, exposicions, Q&A i
debats.»

dart-

Nom: Liveartwork DVD

Enllag web: http: /www.liveartwork.com/dvd/current.htm

Descripcio: darrere d’aquest projecte hi ha el comissari, docent i performer Christopher Hewitt, que atresora un
important arxiu de video de performance amb més de dues-centes performances tant historiques com
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contemporanies. Durant deu anys va dirigir a Londres el seu centre d’art especialitzat en performance, el Hollywood
Leather, i va treballar com a director de live art a I'Institute of Contemporary Arts. E1 1999 es va traslladar a Finlandia a
impartir docéncia en un grau de performance a Turku i, el 2006, va anar a Berlin, on va comencar el seu projecte
Liveartwork DVD, que consistia en una edicid trimestral de documentacié de video de performance en format DVD. La
idea darrere d’aquest projecte era poder fer més accessible la difusié de I'art de performance i introduir nous artistes a
laudiéncia. A la web es pot trobar una breu fitxa de cadascun dels performers que s’inclouen en cada DVD, aixi com una
breu descripcid de les performances que hi ha i un enllag a les pagines personals dels artistes, cosa que pot ser d’ajuda
també per conéixer nous referents.

liveartwork oo

Nom: European Live Art Archive (ELAA)

Enllag web: https: /elaa.cat/en/elaa/

Descripci6: 'arxiu European Live Art Archive (ELAA) té com a objectiu crear un espai de memoria dels seus creadors per
situar els seus contextos historics i biografics i comprendre millor el context de la performance catalana i les seves
relacions internacionals a partir de la segona meitat del segle xx. Forma part de la continuacié d’un projecte de recerca
europeu, The Culture Programme of the European Commission, obtingut per la Catedra d’Art i Cultura Contemporanis
(CACC) de la Universitat de Girona, la Universitat d’Oxford (Ruskin School of Fine Arts) i GlougAIR, de Berlin, iamb el
financament de la Fundacié Banc de Sabadell. El projecte va ser impulsat inicialment per Associacié Gresol després de
ledicié de performance FEM del 2011. A la idea s’hi van sumar la doctora Pepa Balsach, directora de la CACC, i gracies al
financament europeu, el projecte es va posar en marxa el 2012. Lobjectiu principal d’aquest arxiu és el de fer
entrevistes a la primera generacid d’artistes de la performance, I'art sonor i multimedia europeus, disponibles a la web.

Nom: Performance Art Archive (Museu de Belles Arts de Boston)

Enllag web: https: /www.mfa.org/programs/series /performance-art

Descripcio: es tracta d’un dels primers museus enciclopedics dels Estats Units que integra I'art de performance en la
seva colleccid, exposicions i programes. Inclou un ampli ventall d’'obres d’artistes locals, nacionals i internacionals, que
van des d’experiencies d’art participatiu fins a accions a I'espai public o performances diverses. Des de la seva obertura
el 2011, ha comissariat diverses trobades de performance i exposicions que qliestionaven el model del performance art
als museus com a mers repositoris de testimoniatges o colleccions enciclopédiques, reemmarcaven l'art d’accié des
d’una idea experiencial per als visitants que activava l'arxiu. Entre els seus esdeveniments, destaquen «Permission to
be global/ Practiques Globals: Latin American Art from the Ella Fontanals-Cisneros Collection», «Conversation Piece» i
«Crafted: Objects in Flux».
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Performance Art Archive

Nom: Ares. Arxiu de les practiques artistiques audiovisuals (video expandit) en I'art espanyol

Enllag web: https: //aresvisuals.net /archivo/

Descripcio: Ares sorgeix del projecte de recerca d’R+D+l, Arxiu i estudi critic de les practiques artistiques audiovisuals
(video expandit) en I'art espanyol. Identitat i nous mitjans, dirigit per la doctora Ana Martinez-Collado, de la Universitat
de Castella-la Manxa. El projecte de recerca parteix d’un estudi i reflexio critica sobre I'arxiu a partir de les practiques
audiovisuals en 'art espanyol contemporani. Partint d’una conceptualitzacié de I'arxiu com a cartografia i palimpsest,
s’analitzen els sistemes de representacio en la produccié audiovisual a Espanya des de finals de la decada dels setanta
fins a lactualitat. Larxiu esta ordenat alfabéticament per artistes i cada apartat consta d’una fitxa amb una breu
biografia, un resum dels projectes inclosos i obres de videoart de cada artista. Tot i que no tots els artistes inclosos van
explorar la videoperformance, és un espai interessant per fer-se una panoramica del videoart a Espanya.

[ \))  Archivo ARES. Estéticas, identidades
< )/ y practicas audiovisuales en Espafia.

Nom: Archivo Virtual de Artes Escénicas

Enllag web: http: //archivoartea.ucim.es/

Descripcio: I'arxiu es va gestar el 2003 sota la direccio del catedratic José Antonio Sanchez Martinez, vinculat a la
Facultat de Belles Arts de la Universitat de Castella-la Manxa, i per I'investigador Oscar Cornago Bernal, vinculat al
Centre de Ciencies Humanes i Socials del Consell Superior de Recerques Cientifiques. Els antecedents d’aquest arxiu es
remunten al projecte de recerca Creacié d’un arxiu audiovisual, lloc a la xarxa i edicié multimedia d’una historia de les
arts esceniques i d'accid. Espanya (1980-2000) [UCLM, 2002-2004. Ref. PRIB020046], financat per la Junta de
Comunitats de Castella-la Manxa. Una vegada finalitzat el projecte de recerca, i com a continuacio de I'estudi de la
creacio escénica a Espanya, i en parallel a 'analisi de les practiques escéniques a América Llatina, es va iniciar un
projecte el 2004 per a l'estudi comparatiu de tots dos contextos, espanyol i llatinoamerica, titulat Politiques del cos i de
la imatge: un estudi comparat de la creacid escénica a América Llatina i Espanya (1980-2000) [UCLM, 2004-2008. Ref.
HUM2004-02731], financat pel Ministeri de Ciencia i Tecnologia i dirigit per José Antonio Sanchez. Lany 2009, s’inicia el
projecte Arxiu Virtual de les Arts Escéniques [UCLM, 2009-2011. Ref. HAR2008-06014-C02], financat pel Ministeri de
Ciencia i Innovacié d’Espanya i sota la mateixa direccid. Aquest projecte partia de la necessitat de desenvolupar
metodologies de recerca i creacid que permetessin abordar la practica escenica a la recerca academica, aixi com
connectar una xarxa de diferents grups de recerca internacionals mitjangant treballs collaboratius. Lobjectiu era
documentar i digitalitzar peces esceniques produides a Espanya durant la primera decada del segle xxi, entre el 1980 i
el 2000 (fotografia, audio i video), tot i que també es van fer registres propis d’obres del moment. Larxiu parteix d’una
mirada amplia al concepte d’arts escéniques, i inclou accions, installacions, video, performance, etc. Consta de material
divers: documents sobre creadors i creadores, obres i contextos de produccid i exhibicid, etc., a que se sumen uns tres-
cents artistes, dos mil obres, quatre-cents textos, set-centes fotos, tres-cents videos i més de cent contextos entre
publicacions, festivals i altres propostes. La forma de consulta és diversa, bé mitjancant I'ordre alfabétic o mitjancant
categories (artistes, obres, textos, contextos, critiques, fotografies, videos, etc.), o mitjancant conceptes, temes
(camps tematics) i paraules clau.

Les linies tematiques que proposa son:

+ Teatralitat i representacions: aborda els estudis sobre teatralitat social i estética; teatralitat, poder i
representacions quotidianes; teatralitat, ritual i joc; teatres del real i practiques socioestetiques.
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Metodologies de recerca en arts: inclou laboratoris, projectes, reflexions i propostes per al desenvolupament de
recerques artistiques basades en la practica.

Cos-temps; dispositius i llenguatges: estudis sobre la interrelacié de cos i imatge en moviment. Inclou dos
subcamps: cinema i coreografia. Dispositius cinematografics en escena i videofronteres.

Comunitat: investiga el concepte de comunitat com a «fenomen escénic», com a resultat de crear i fer junts en un
mateix espai. Inclou un subcamp: «Pdblic-Privat-intim: Estratégies Escéniques».

Arts d’accio: inclou propostes d’accions i performances que reflexionen sobre la preséncia i el temps; el cos i
l'autoreferencial; 'accid i la representacid; la institucio i Fautogestid.

Dramaturgies del cos: estudia el cos com a subjecte discursiu.
Pensar P’escena: aborda les relacions entre cos i pensament, paraula i accio.
Recorreguts historiografics: estudia la historia de les arts escéniques analitzant les transformacions de les

maneres de creacio, produccio i distribucid. Inclou dos subcamps tematics: «La nova dansa a Espanya: 1990-2002» i
«La renovacio escenica a Espanya: anys 60 i 70».
XV

ARCHIVO ARTEA

ARTES VIVAS - ARTES ESCENICAS
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2. Circuits de difusio de la performance: festivals, congressos, fabriques de
creacio, revistes, arxius i exposicions

2.7. Exposicions

Nom: «Accid. Una historia provisional dels 90» (MACBA)

Enllag web: https: /www.macba.cat/es/exposiciones-actividades/exposiciones /accion

Descripcio: exposicio comissariada per Ferran Barenblit del 10 de juliol al 7 de febrer del 2021 al Museu d’Art
Contemporani de Barcelona (MACBA). Al resum statement de I'exposicid s’hi escriu: «Si la decada de 1980 va
representar a Europa una tornada a l'ordre, a la reivindicacid de certa formalitat en l'art, als formats convencionals de la
pintura i Pescultura ampliament acceptats pel mercat, la de 1990 va reprendre gran part de les experiéncies
conceptuals de decades anteriors. D’aquesta manera, es van recuperar practiques relacionades amb el cos huma a qué
conjuntament denominem art d’accié. A Espanya van adquirir encara més rellevancia, amb iniciatives mdultiples que
han exercit un immens impacte en l'art des de llavors fins a I'actualitat. Aquest art d’accid es va expressar sovint en
forma de performances —que acostumaven a circular en ambits molt restringits, en festivals o trobades— i la seva
expressio més heterogénia, que s’ha denominat performativitat.

Es el moment de revisar-les en conjunt i entendre’n la gran importancia: no sols perque la historia d’aquests anys
encara s’ha d’escriure, sin6 perque un bon nombre d’artistes joves en beuen directament, sovint sense saber-lo. També
€s una ocasio per a un replantejament de la institucid, analitzant cadascuna de les tasques habituals del museu, des de
l'acte de comissariar fins a la manera de comunicar. La interaccié amb l'audiéncia viu una renovacié fonamental: el
paper del visitant passa d’'observador a activador. Tot aix0 en el marc d’'una era —prefigurada en la biopolitica de Michel
Foucault, en el desconstructivisme de Jacques Derrida o en el pragmatisme de John L. Austin— en que el cos huma
s’estableix una altra vegada com el lloc per on transiten un bon nombre de tensions emocionals i es reclama la condicié
politica de I'ésser. Som perqué ocupem un espai, perqué actuem i hi som reconeguts. A través de diferents nodes, Accid
recorrera a aquesta epoca rastrejant algunes de les seves obres fonamentals. A més, incloura documentacié i material
audiovisual majoritariament inedit que recupera aquelles experiencies. El resultat és una exposicié densa, amb
multiples extensions historiques i contemporanies, que ajudara a interpretar de manera molt més precisa I'art del
nostre temps.»

L’exposici6 va aportar unarica i necessaria genealogia de 'art de performance a I'Estat espanyol als anys noranta, entre
els quals destaquen: Accidents Polipoétics (Rafael Metlikovez i Xavier Theros), Oscar Abril Ascaso, Lluis Alabern,
Marcelli Antuinez, Arxiu AIRE, Arxiu de 'Associacié de Nous Comportaments Artistics (A.N.C.A.), Miquel Baixas, Jordi
Benito, Miguel Benlloch, Pedro Bericat, Denys Blacker, Joan Brossa, C-72R (Monica Buxo, Sonia Buxd i Marta
Dominguez) Cabello/Carceller, Joan Casellas, Jordi Cerda, Circ Interior Brut (Jesus Acevedo, Belén Cueto, Marta de
Gonzalo, Rafael Lamata, Publio Pérez Prieto, Rafael Suarez, Jaime Vallaure i Frangois Winberg), Club 7 (Oscar Abril
Ascaso, Joan Casellas, Andrea Dates, Marta Dominguez, Manuel Morales, Xavier Moreno, Andrés Pereiro, Laura Tejeda,
Cristina Zabala), Enric Casasses, Nieves Correa, Espai d’Art Excéntric (Nel Amaro i Abel Loureda), Nacho Criado, Eduard
Escoffet, Pepe Espalit, Bartolomé Ferrando, Esther Ferrer, Rosa Grau, Carles Hac Mor i Ester Xargay, Juan Hidalgo,
Rafael Lamata, Els Rinos (Marcelli Antinez, Sergi Caballero i Pau Nubiola), Artur Lled, Macromassa (Juan Crek i Victor
Nubla), Merz Mail (Pere Sousa), Xavier Manubens, Daniela Musicco, Pere Noguera, Antonio Ortega, Lucia Peird, Pere
Lluis Pla Boixo, Tere Recarens, Angels Ribé, Xavier Sabater, Sala Nasa (Xesus Ron, Pepe Senddn, Fran Pérez i Miguel de
Lira), Carles Santos i Mariaelena Roqué, Mariano Sanz-Noguera, José Antonio Sarmiento, Superelvis

(AnkiToner, Meteo Giraldez, Raimon Aymerich), Tres, Isidoro Valcarcel Medina, Jaime Vallaure, Veivi Gisus Urkestra
(Steven Forster, Lluito Hermosilla, Ariel Reinhart), Albert Vidal, Fefa Vila, Borja Zabala i Zush, entre altres.

Nom: «Un teatre sense teatre» (MACBA)

Enllag web: https: /www.macba.cat/es/exposiciones-actividades/exposiciones/teatro-sin-teatro

Descripcio: comissariada per Bernard Blistene i Yann Chateigné, en collaboracié amb Pedro G. Romero, del 25 de maig a
11 de setembre del 2007, al MACBA, I'exposicié examinava les maneres com el concepte del teatral ha modificat la
mirada que tenim de la practica artistica i ha ampliat nous espectres i escenaris per al subjecte-espectador. Al resum


https://www.macba.cat/es/exposiciones-actividades/exposiciones/accion
https://www.macba.cat/es/exposiciones-actividades/exposiciones/teatro-sin-teatro

statement de I'exposicio s’hi escriu: «A principis del segle xx, les reformulacions teoriques de dramaturgs com Vsevolod
Meyerhold, Antonin Artaud, Samuel Beckett, Tadeusz Kantor i Jerzy Grotowski van establir un prolific dialeg amb
alguns moviments de les avantguardes artistiques (dadaisme, futurisme i constructivisme). Aquest dialeg va
aconseguir el seu apogeu a mitjan anys seixanta, quan el teatral es va erigir en el centre del debat artistic. Desafiant els
preceptes de puresa de les categories artistiques defensats per critics com Clement Greenberg i Michael Fried, el temps
s’installa al cor de I'experiéncia artistica i converteix 'obra d’art en un esdeveniment que reclama la participacio directa
de l'espectador. Accid, narracid i oralitat adquireixen un paper determinant, i imprimeixen a I'obra un caracter
marcadament discursiu. Lalta i la baixa cultura es fusionen, es conquista el carrer com a espai de representacio on les
fronteres entre lart i la vida es difuminen, i les formes artistiques recuperen la seva capacitat d’incisio politica.
Lexposicid va aglutinar més de sis-centes obres, entre pintures, escultures, instatlacions, dibuixos, fotografies, videos,
llibres, manuscrits i altres documents.

[...] La reflexi6 sobre les influéncies del llenguatge teatral en I'art es revela avui com una eina essencial per interpretar
nombroses propostes i actituds artistiques. En aquest sentit, les obres que es presenten a I'exposicid analitzen en
diferents graus I'evolucio en les formes de relacié entre actor i espectador, els intercanvis de protagonisme i les
negociacions en l'espai, la presencia de narratives i per tant de l'oralitat o la revisio de I'estatut de document. Lexposicid
manifesta la retroalimentacid constant entre expressions populars i les que provenen de l'alta cultura, del cabaret a
I'dpera, del rock and roll a la dansa, del teatre de carrer a la performance i de la desfilada carnavalesca al ritual. [...]
Lexposicié s'ordena entorn de dues linies fonamentals. La primera se centra en les actituds artistiques que prenen el
performatiu com a part essencial en la seva practica. Aixo suposa la incorporacio del temps real, I'accio en els seus
multiples vessants, 'efimer i la recuperacio d’aspectes de la cultura de lesdeveniment, de la festa al carrer i la musica
popular. La segona s’ocupa del debat sorgit a partir de la critica de 'autonomia de 'obra d’art i de les seves convencions
perceptives per part de art minimalista: I'abando de la “visualitat” com a Unica categoria de creacid de sentit, i la nocié
d’obra com a “instrument”. Les obres s’interroguen sobre la nocid de teatralitat: la construccié de I'espai, I'escenariiila
durada de I'experiencia, laimportancia del text i la necessitat d’una actitud nova per part del public, a vegades
interpel{at directament, sempre interrogat sobre I'accid de percebre.»

Nom: «Marina Abramovic: The Artist Is Present» (MoMA)

Enllag web: https: /www.moma.org/calendar/exhibitions /964

Descripcio: organitzada per Klaus Biesenbach, del 14 de marg al 31 de maig de 2010, al MoMA de Nova York, es tracta
d’una retrospectiva a la carrera prolifica de I'artista de performance Marina Abramovi¢ amb unes cinquanta obres que
cobreixen quaranta anys de la seva trajectoria, des de peces sonores fins a videos, installacions, fotografies, només
performances i performances collaboratives amb Ulay (Uwe Laysiepen). Amb la intencié de transmetre la preséncia de
Fartista i fer d’aquesta exposicid historica una experiéncia més accessible i viva per als espectadors, es va optar per
revisitar de nou les performances i fer-les en directe mitjancant assistents que les van repetir de nou. A més, lartista
també va estar present en una de les accions més llargues de la historia en queé lartista s’asseia cada dia davant d’una
taula i esperava el torn dels espectadors a asseure’s davant d’ella i mirar-se fixament als ulls.

Nom: «100 years: a history of performance Art» (MoMA)

Enllag web: https: /www.moma.org/calendar/exhibitions /4932 i
https: /www.moma.org/explore/inside out/2010/04/05/100-years-a-history-of-performance-art/

Descripcio: de I'1 de novembre al 3 de maig del 2010 es va organitzar aquesta exposicid a carrec de PS1i Performa,
aprofitant la novena edicié de Performa. MoMA PS1 és una de les institucions dedicades exclusivament a I'art
contemporani més grans dels EUA i va ser fundada el 1971. Performa és una organitzacio sense anim de lucre centrada
a explorar el paper critic del performance art en la historia de I'art del segle xx i xxi. Es tractava d’una exposicid sobre la
historia de I'art de performance del segle xx i inicis del xxi. Concebuda com una «exposicio viva», recuperava els
manifestos futuristes i dada, fotos i videos d’artistes, com Yves Klein, Carolee Schneeman, Anna Halprin, Yoko Ono,
Trisha Brown, Vito Acconci, Ana Mendieta, Mathew Barney, Adrian Piper i Tania Bruguera, entre altres. A més, també
incloia una seccid d’arts electroniques, un recurs pioner en el videoart i nous mitjans als anys setanta que es recollia en
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els arxius titulats «45 years of Performance Video from EAl», amb els treballs d’artistes com Joan Jonas, Stuart
Sherman i Lynda Benglis, entre altres.
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3. Performance i documentacio: desaparicio, repeticio, diferencia, etc.

3.1. Lontologia de la performance: preséncia i desaparicio

Les performances artistiques s’han definit com a esdeveniments expressius efimers i, com a tals, només existeixen mentre es
realitzen. La seva finalitat no és persistir en el temps i, per tant, no es materialitzen en objectes (artistics) perdurables destinats a
ser conservats. Aquest ha estat el caracter que sempre s’ha posat en valor per part dels estudiosos i artistes de la performance.
Molts dels autors que es pronuncien des dels estudis de performance (Phelan, 1993; Schechner, 2013; Blocker, 2004, etc.) han
volgut mantenir una definicid de la performance que emfatitzi l'eficacia de la transgressid, laimmediatesa, la presénciaila
improvisacio. Per exemple, la teorica Peggy Phelan (1993) dedica extensament un capitol, «The Ontology of Performance», a la
qliestid paradoxal de rastrejar una ontologia de la performance que implica presencia i abséncia alhora, aixo és, pur present i
continua desaparicid. Segons aquesta idea, la performance escapa a la repeticio, per tant, hi ha sempre un substrat irrepresentable
en tota representacio, és a dir, alguna cosa que s’escapa i que és irrepetible i intraduible. Encara que la performance es repeteixi en
una altra ocasid, mai sera la mateixa, ja que el seu context, temporalitat i public seran diferents. Afegeix també que la practica
d’escriptura sobre la performance no té la finalitat de preservar, fixar, immortalitzar o descriure alguna cosa, siné precisament de
produir-ho de nou, és a dir, que aquest moment d’escriptura esdevé un altre esdeveniment.

«Lavida de la performance és en el present. La performance no pot guardar-se, gravar-se,
documentar-se, o d’alguna manera participar en la circulacio de representacions de
representacions: una vegada que en participa, es torna una altra cosa diferent de performance. En
el punt en qué la performance intenta entrar en 'economia de la reproduccio, traeix i disminueix
la promesa de la seva propia ontologia. Lésser de performance, com I'ontologia de subjectivitat
proposada aqui, es fa a si mateix a través de la seva desaparicio. Les pressions sobre la
performance perque sucumbeixi a les lleis de 'economia reproductiva son enormes. Ja que només
rarament en aquesta cultura és valorat “I'ara” a que la performance dirigeix les seves preguntes
més profundes. (Aquesta és la rad per la qual “I'ara” es complementa amb la documentacio de la
camera il'arxiu de video.) La performance passa durant un temps que no es repetira. Pot realitzar-
se altre cop, pero aquesta repeticio en sila marca com a “diferent”. El document d’una
performance és llavors només un gallet ala memoria, un estimul a la memoria perque es faci
present.»

Phelan (1993, pag. 146)

Phelan destaca el que considera la no reproductibilitat de les performances en directe com una caracteristica ontologica que dona
prioritat al presencial per sobre d’altres registres mediatitzats, és a dir, a una representacio sense reproduccid. Segons aquesta
definicid, la performance es caracteritza pel fet de resistir-se a la mercantilitzacio i a lapropiacio capitalista i fetitxista. Per Phelan,
el caracter directe no mediat i viu de la performance constitueix la temporalitat de la desaparicio: és el temps de I'aqui i

l'ara. Lemfasi posat en el context i la relacié amb I'entorn fa que la interaccié amb I'audiencia sigui un element inseparable del
llenguatge del performance art. La seva tendencia a la desaparicio 'obliga a reconsiderar el paper de les tecnologies en el registre i
la recuperacid de la memaria, atés que I'arxiu de la performance implica una reproduccid que n’altera l'estatus, d’aqui el debat
sobre si es manté I'experiéncia «intacta» en la visualitzacié diferida d’'una acci6 o no. Per tant, la documentacio, tant fotografica
com videografica, i fins i tot amb altres elements i materialitzacions que han format part de les accions, com els objectes o les
partitures de les accions, ha estat assumida i forma part del procés creatiu i de realitzacio de les performances. Segons aquesta
autora, la performance es va erigir, ja des dels seus comengaments, com una practica artistica que oposava resistencia a la cultura i
a 'art dominant mercantilitzat, pero la realitat ens ha mostrat com la majoria d’artistes han registrat les seves accions per
diferents raons, bé com a registre i documentacid, bé com a part de la seva metodologia de treball, com a manera de concebre la
seva obra, i fins i tot com una manera de poder sustentar-se economicament, ja que aquests materials han circulat posteriorment
en el sistema de I'art i han adquirit a vegades un valor especulatiu molt diferent del que inicialment van tenir (Jones 1997,
Schneider 2005).

Alguns teorics com Philip Auslander (1999) han denominat aquesta qualitat de les accions efimeres amb el terme intraduible de
liveness per referir-se a una serie de practiques que es caracteritzen pel «directe» i laimmediatesa. A pesar que molts artistes i
teorics del performance art han defensat la performance com una accid artistica que es caracteritza per la condicid efimera, altres
teorics (Ayerbe Elola, 2017; Melgares, 2018, Jones 2011) comenten que aquesta afirmacid trontolla quan la incorporacid de la
performance en els circuits museistics i comercials de I'art s’ha servit principalment de la seva materialitzacid, és a dir, de la venda
dels registres de les accions, les videoperformances, els objectes que van formar part de les accions, les partitures etc., de manera
que emergeixen tensions entre I'efimer, irreproduible i immaterial, d’una banda, i el permanent, el colleccionable i el comercial, de
laltra. Aquesta concepci6 transgressora i anticapitalista circulava de manera predominant als anys seixanta, quan la generacié
d’artistes conceptuals van veure en I'ls dels seus cossos la manera de gliestionar la mercantilitzacio de l'art i boicotejar el
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colleccionisme i 'especulacié amb l'objecte artistic. La performance els permetia no deixar rastres ni que es pogués comprar o
vendre (Goldberg, 2001, pag. 152). En paraules de Melgares,

«En aquest sentit, observem com el poder subversiu a partir del qual es van construir els discursos
anticapitalistes del performance radicava precisament en una doble voluntat improductiva.
Quant a practica artistica, el performance es va fonamentar en la negacio economicaila negacio
temporal de l'objecte artistic. Es a dir, podriem afirmar que I'art del performance es va construir a
partir de la transformacio del material en immaterial —i, com a tal, no es podria vendre- i del
permanent en efimer —i, com a tal, no es podria colleccionar- i que, per consegtlient, uns certs
valors essencials de la produccid i capitalitzacio artistica eren qiiestionats i fins a un cert punt
neutralitzats. No obstant aix0, ara com ara la resistencia al capitalisme es dissol en ambiguitats i
paradoxes, fent dificil sostenir aquesta hipotesi».

Melgares (2018, pag. 8)

Molts d’aquests artistes, academics i historiadors de la performance, compartien certa «idealitzacid retorica» (Jones, 2011, p. 35)
que connectava l'efimer i irrepetible amb la idea de I'experiéncia directa de 'espectador. Més endavant Melgares afegeix:

«Malgrat I'evocador d’aquest plantejament [...] planteja una doble incongruéncia. D’'una banda, la
que suposa la idealitzacio de la performance com una forca subversiva des de la seva temporalitat
unica. Es a dir, proposa que I'essencia del performance se sosté a partir dels principis de
singularitat i originalitat, precisament els elements amb que es va construir la visio més
vuitcentista de les arts visuals. Amb aix0 s’esta obviant la inherent transversalitat en la practica
del performance, en queé una multiplicitat de temporalitats es poden donar cita. En segon lloc,
com apunta Christopher Bedford en el seu interessant assaig The Viral Ontology of Performance
(Jones i Heathfield, 2012, p. 76-85), si el poder ontologic de la performance se sustenta en la no
tracabilitat i la no reproductibilitat, cosa que inclouria la no transcripcio textual d’aquest
esdeveniment, comportaria la impossibilitat d’inscriure el performance dins del seu propi discurs
artistic. En aquest sentit, la historia ha demostrat que el problema de la tracabilitat,
documentacio o reproductibilitat de 'obra ha estat una qtiestio gestionada i argumentada
primordialment des de la teoria de I'art, ja que, des de la practica artistica, el documental no ha
suposat cap mena de handicap; més aviat el contrari, ha estat una estrategia creativa ampliament
emprada pels artistes de la performance. SOn comptades les excepcions en que els artistes
s'oposen fermament a la documentacio o arxiu de les seves obres.»

Melgares (2018, pag. 12)

Lluny del prejudici negatiu de la tasca de documentaci¢ artistica, s'obre un ventall de possibilitats en qué la documentacié pot
convertir-se en una estrategia creativa i no sols en un testimoniatge d’autenticitat de I'execucio de I'accid. Aquestes
materialitzacions son una forma de documentacid i arxiu fonamental per als historiadors i les historiadores de I'art de la
performance. Com veurem més endavant, tot «residu», objecte o artefacte produit en una performance ha tingut sempre una
consideracid especial i diferent, a vegades gairebé magica (Fischer-Lichte, 2004), i a vegades complint una funcid gairebé
metonimica, és a dir, que el document funcioni com a peca artistica en si mateixa i que l'arxiu esdevingui un acte metareflexiu
sobre la performance, com es veura a I'apartat 3.4 amb la performance «Locell ja va volar», d’Andrés Galeano.
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3. Performance i documentacio: desaparicio, repeticio, diferencia, etc.

3.2. La desmaterialitzacio de ’art

Aquesta concepcid ontologica de la performance cal situar-la en el seu context historic, quan a partir dels anys setanta, amb els
debats filosofics sobre la desmaterialitzacid de lart i el gir teatral en les ciéncies socials, aixi com amb 'emergéncia dels estudis de
performance en dialeg amb un context politic de lluites identitaries entorn del sexe, el génere, la raca, etc., quan comencaran a
apareixer una serie de practiques diverses englobades sota el terme general performance (art corporal, art d’accio, live art, Fluxus,
happening, etc.). En un primer moment aquestes practiques entraran en tensié amb els discursos hegemonics de I'art, en que
Fobra artistica és I'eix central, perqué desapareix I'aspecte auratic de l'objecte i es potencia la relacid vivencial en Faqui’i I'ara, en un
dialeg entre performer, public, espai, accio i objectes activats en la performance. Aquest canvi de paradigma de la representacié
sense produccid obre una série de dilemes i interrogants que desenvoluparem més endavant, com el registre i la documentacio de
I'art d’accid, sobre com no caure de nou en una fetitxutzacid auratica dels objectes i documents de les accions ja realitzades o de la
mateixa figura del performer, etc.

Sila modernitat havia donat protagonisme a una visid pura de I'art i la seva autonomia respecte al context social, en aquest
moment es buscara una desmaterialitzacid de I'obra en parallel a la desaparici6 del concepte romantic de F'autor i 'aura de l'obra.
En aquesta ruptura, hi trobem també motivacions politiques i no sols formals o estétiques, com ara oposicié a I'art elitista dels
museus, a I'establishment cultural i a la mercantilitzacid de l'objecte artistic com a signe d’estatus social. Quan el febrer del 1968 els
critics d’art Lucy R. Lippard i John Chandler van publicar 'article «<La desmaterialitzacié de I'art» i, especialment, a partir que
Lippard publiqués, cinc anys més tard, «Sis anys: la desmaterialitzacid de I'objecte artistic de 1966 a 1972», es van establir les bases
del que arribaria a ser un Us acceptat de l'etiqueta immaterial per referir-se a aquelles manifestacions artistiques en que la idea
prevalia sobre I'objecte fisic. Largument base de Lippard (2004 [1973]) sostenia que durant la década dels seixanta hi havia hagut
un pas determinant en la produccid artistica: des d’un art que prioritzava I'objecte i 'obra fisica i visual fins a un art el motor
essencial del qual era laidea i el procés mental o, en paraules del classic assaig del teoric de I'art Simdén Marchan Fiz, «de I'art
objectual a I'art de concepte» (Marchan Fiz, 1986). Lippard i Chandler van considerar que aquesta mena d’art emergia en dues
direccions: I'art com a idea i 'art com a accid. Aquestes dues direccions ens permeten comprendre la diversitat de corrents artistics
que emergiran en aguest moment, unes més basades en la idea, el llenguatge i el conceptual (art conceptual, minimalisme); i
d’altres de més basades en el moviment, l'accié, el gestual i 'equiparacié de I'art amb la vida (happening, Fluxus, performance, art
corporal). Idees com la desmaterialitzacid, la preséncia del lingdistic, el pas a I'accid o el transit de l'objecte a la vivencia del procés
estan vinculades, en el fons, amb la resistencia a la primacia del regim visual. A partir de la crisi de I'objecte artistic tradicional i la
necessitat de buscar noves extensions de I'art, les diverses poetiques de les décades dels seixanta i setanta respondrien enfront de
tals problematiques amb una exhaustiva revisio del material fisic. Aixo conduiria molts artistes cap a un interés per elements com
lesdevenir, I'atzar, el temps, cosa que es consumeix i esvaeix o la presencia, i a un marcat caracter processual de les obres,
condicionat pel temps fisic, I'efimer i els materials les propietats dels quals estan subjectes al canvi, etc.

En aquest gliestionament de la idea tradicional d’obra d'art, hi tindra un paper important la performance, en que predomina l'accié
i la desmaterialitzacio de I'art, perd paradoxalment encara es faran servir artefactes en les accions, tot i que ens acosten més a
linterés pel caracter ordinari dels objectes enfront dels «tradicionals materials nobles» (pintura, marbre, gravat), cosa que suposa
un distanciament enfront de la centralitat de la figura de l'artista classic i també enfront de la perdurabilitat del seu treball i les
seves destreses, 0 bé a un caracter poetic, simbolic, transformador i ritualistic dels objectes. Aqui I'objecte actua més com un
catalitzador des d’una poética o experiéncia ritual i transformadora, en que l'objecte és un mediador experiencial o un element de
contacte amb el public en el cas de les performances d’'ofrena i participacid. En altres ocasions, I'obra o objecte residual fisic d’'una
accio es converteixen des d’aquesta mirada en un mer residu documental de la veritable obra d’art, que és 'experiéncia mateixa, la
idea o el concepte que és subjacent a I'objecte. Un altre element que cal destacar d’aquest gir immaterial» és que requerira més
implicacid de I'espectador, no sols en la manera de percebre’l i relacionar-se amb Fobra, sind amb la seva accid i participacio per a
completar el significat de la performance. Aixi, diversos corrents artistics posaran I'accent, bé en la idea, el concepte i el llenguatge
(art conceptual), bé en laimplicacio social i politica (performance), o bé en el cos (art corporal) o la natura (art natura i art pobre),
etc.

Dins de I'esperit de desmaterialitzacid de I'art que va caracteritzar els anys seixanta i el desig d’integrar la creacid artistica amb la
vida, molts artistes van dur a terme accions efimeres el sentit primordial de les quals era explotar al maxim el flux d’experiéncies
que eren capaces de provocar en els espectadors, per intentar depassar aixi les tradicionals barreres art-vida i artista-espectador. El
cos actuava com un valor d’intercanvi comunicatiu i ideologic i com a vehicle de codis socioculturals, buscaven la interaccio social i
convidaven a la reflexié de 'espectador (participant en molts casos). Perd, com veurem més endavant, hi ha altres maneres de
comprendre el cos en relacié amb Farxiu i amb la documentacio en la performance, com ha desenvolupat extensament la teorica
Diane Taylor (2003) mitjancant la seva nocid d’arxiu i repertori.

Diversos autors, entre ells el teoric Philip Auslander (1999), soposen a la visi6 ontologica de Phelan considerant que els limits entre
el mediat i el no mediat no son tan rigids i menys en una societat digital i virtual com la nostra, en qué és complicat diferenciar
entre el «real», «en directe» i el kmediat». Segons aquest autor, la insistencia de Phelan sobre la seguretat ontologica d’aquesta
oposicio li sembla un revisionisme nostalgic i conclou que la performance no garanteix la resisténcia a la mercantilitzacid i el
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mediatic, a més de qliestionar la nocid sobre la desaparicio fisica de la performance com a garantia de resisténcia a les forces de
control gracies a la supervivéncia Unica en la memoria de I'espectador. No obstant aixo, les aportacions de Phelan han inspirat
molts teorics d’estudis de performance i artistes performers, que han examinat les complicades connexions conceptuals i
pragmatiques entre la performance, la repeticid i la representacio, i que han vist en aquesta reformulacié de la presentacié sense
reproduccid una esperanca transgressora i politica de I'art de performance com a acte de resistencia al tradicional paper de 'art,
ancorat en la fetitxititzacié de la mercaderia, la reproduccid, les regles de representacio visual, perd especialment a I'hora de
repensar una altra economia de la representacid que escapa a fixar significats i representacions de les minories identitaries,

«The pleasure of resemlance and repetition produces both psychic assurance and political
fetishization. Representation reproduces the Other as the Same. Performance, insofar as it can be
defined as representation without reproduction, can be seen as a model for another
representational economy, one in which the reproduction of the Other as the Same is not
assured.»

Phelan (1993, pag. 3)

Linteressant del pensament de Phelan és que adopta una posicié que situa les politiques de la performance en relaciéd amb les
politiques identitaries de representacid alhora que analitza en profunditat les quiestions que emergeixen en I'eix de visibilitat-
invisibilitat en aguesta mena de practiques politiques. Per Phelan el poder de la performance com a discurs politic resideix en la
seva evanescencia. La performance en directe existeix Unicament en el moment de representacid i aixo és el que garanteix un
distanciament respecte a les politiques fetitxistes del registre i als mecanismes de congelacié de les categories identitaries
basades en practiques de representacio fixes. Per aquesta autora, la performance desapareix i es resisteix a I'economia politica de
la produccid, reproduccid i circulacié de representacions, malgrat que en tota practica de «presentacio» efimera es posen en joc
també una serie de discursos, simbologies i representacions culturals que ens precedeixen i, per tant, podrien circular categories
identitaries problematiques. No obstant aix, la documentacié ha estat un procés que sempre ha acompanyat el performance art
des dels seus comengaments i no sols és important per poder fer una genealogia historica d’aquest llenguatge artistic, sind també
per a la formacid de generacions esdevenidores de performers que necessiten poder coneixer el llegat precedent. Aquest és
precisament un dels problemes principals amb el performance art, que és molt dificil tenir accés als registres i documentacid, bé
perque n’hi ha poc, o perqué esta custodiat en arxius i museus que per drets d’autor no permeten més visibilitat.

En paraules de Cumplido Munoz,

«Les accions artistiques son desenvolupades, en general, en espais on s’ha convocat un public
destinatari; a aquest se li reserva el paper de prolongar en el temps 1’accié conservant-la en el
record o bé transmetent el relat de I'accid. Ates que nil'un ni I'altre son infallibles, 'artista anticipa
la documentacio a I'accio mateixa, fins i tot sabent que amb aix0 perverteix el seu valor efimer. Si,
en canvi, renuncia al registre documental, ha d’acceptar que a llarg termini I’accio realitzada
perdra la capacitat d’influir en 'entorn, premissa basica perquée una accio pugui ser considerada
com a tal. Ens trobem amb la disjuntiva d’anteposar el caracter efimer de la performance enfront
de la seva capacitat per provocar una reaccio que tingui repercussio. D’aquesta manera, deduim
que la documentacio de 'accié forma part del procés artistic i que, sense aquesta, I'accié finalment
no existira.»

Cumplido Munoz (2016, pag. 279)
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3. Performance i documentacio: desaparicio, repeticio, diferencia, etc.

3.3. Sobre Parxiu, el registre de la performance i Pescriptura performativa

El document ha estat fonamental en les arts efimeres per preservar la memaoria i també com una manera d’acreditar i testimoniar
lesdeveniment que ha passat. Peggy Phelan reflexiona sobre la tensié entre performance com a desaparicid i arxiu com a fixacio:

«Lavida dela performanceés en el present. La performance no pot guardar-se, gravar-se,
documentar-se, o d’alguna manera participa en la circulacio de representacions de
representacions: una vegada que en participa, es torna una altra cosa diferent de la performance.
En el punt en queé la performance intenta entrar en 'economia de la reproduccio, traeix i
disminueix la promesa de la seva propia ontologia. Lésser de la performance, com I'ontologia de la
subjectivitat proposada aqui, es fa a través de la seva desaparicio.»

Phelan (1993, pag. 146)

Malgrat reivindicar la idea de I'efimer i unic, moltes performances s’han servit del video i la fotografia com a forma de registre i
documentacid, cosa que ens obre una via de reflexio sobre el paper que tenen en I'art d’accid, aixo és, com a registre i
documentaci6 o com a peca artistica i esdeveniment en si mateix. Molts projectes de videoperformance, per exemple, han
reflexionat per mitja del cos sobre la tecnologitzacio i el simulacre del jo, la fragmentacio de la identitat, els condicionants culturals
de génere i sexisme, o les representacions dominants en els mitjans de comunicacio, el pas del temps, les relacions entre un
mateix i el madn, 'exploracid dels estats psicologics, fisics i emocionals, la interaccid i participacié en qué el public és també particip
de 'acci6 en el moment present i «en diferit» en el moment de recepcid de la videoaccio, etc. Aquest art corporal en directe va
precisar d’'un document que testimoniés 'esdeveniment artistic i les seves accions, que van ser documentades per mitja del video,
cosa que va crear un subgénere, la videoperformance i la fotoperformance, que consistien en accions plastiques destinades
Unicament a realitzar-se davant una camera. Les videoperformances van marcar el treball de certs artistes que es van dedicar a
explorar els processos cos-espai, com Bruce Nauman, Vito Acconci, etc. A causa de la flexibilitat del video com a mitja, va oferir a
moltes dones artistes, com ara Ana Mendieta, Adrian Piper, Hannah Wilke, etc., la possibilitat de desenvolupar un llenguatge propi
que els va permetre reflexionar d'una manera intima sobre la construccioé de la seva identitat, aixi com una reflexid critica sobre els
condicionants socials de genere i sexisme.

Quan pensem en les formes de documentacio, cal tenir en compte que poden registrar aspectes diversos, és a dir, poden ser totals
o parcials, poden ser realitzades per I'artista o en poden ser externes i alienes, poden documentar el resultat final perd també els
processos. Malgrat que el registre no pot repetir 'experiéncia que el va crear, si que pot aportar reflexions i comprensions
critiques, de manera que pot actuar com un facilitador de nous discursos i capes de reflexid posteriors. Alguns teorics dels estudis
de performance han aportat maneres de comprendre I'arxiu de diverses maneres: o bé com una estratégia politica de reparacio de
la memoria —silenciada— de collectius minoritaris; o com un altre esdeveniment creatiu en que el registre-arxiu es converteix en
un nou acte performatiu que activa altres ocasions, per exemple, mitjangant I'escriptura performativa (Pollock, 1988). 0 com una
resistencia a la cultura occidental de 'acumulacid i la Iogica «ocular», que reivindica altres tradicions, com les indigenes, en qué
Foral, el corporal i 'afectiu s6n maneres de «preservar» la memaoria que no distingeixen entre veritable o fals, visible o invisible,
com en el cas de Diana Taylor i la seva nocio de repertori com a arxiu encarnat (2015). | és que registrar, documentar o guardar no
hauria d’implicar necessariament una «traicio» al caracter processual que les arts escéniques i la performance aporten. En paraules
de Jane Blocker:

«Escriure sobre performance és una experiencia de desig cap a un esdeveniment que ha passat, en
que sempre et fala sensacio que vas arribar tard, o que ets una lectora de segon grau.»

Blocker (2004, pag. 12)

Son, doncs, la performance i el seu registre el mateix? El desplacament que hi ha en el registre descentra la preséncia auratica dels
cossos dels performers, aixi com I'experiencia Unica de la presencia-testimoni dels espectadors. D’aquesta manera, la importancia
de 'acci6 no resideix unicament en la simultaneitat i la preséncia del cos de I'artista i dels espectadors, sind també en el caracter
historic i potencial per a altres subjectes postums que puguin crear una altra mena de trobades espectatorials amb aquest
material. Es el que s’ha anomenat performance prostética, escriptura performativa o interpretacié de la performance com una
altra performance, un altre fet i una altra oportunitat per a 'esdeveniment.

Phelan afirma que, en reproduir una representacié d’una performance, 'autor disminueix 'impacte de la peca original i en realitat
esta produint només un estimul per a la memoria amb la finalitat d’emfatitzar la mena de suplement que passa entre la
performance en directe i la seva representacio. En contrast amb aquesta mirada, la tedrica Amelia Jones al seu article «“Presence”
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in Absentia. Experiencing Performance as Documentation» (1997) [“Presencia” en I'abséncia. Experimentant la performance com
a documentacid’], desenvolupa una aproximacio sobre la reproduccid i la representacio de la performance en directe diferentala
formulada per Phelan. Jones comenta que amb qualsevol mena de producte cultural no és possible una relacié que no estigui
mediada, fins i tot en I'art corporal i la performance i, per tant, no hi hauria cap avantatge per part d’un espectador respecte a un
lector d’'un document o un registre:

«While the viewer of a live performance may seem to have certain advantages in understanding
such a context, on a certain level she may find it habite difficult to comprehend the histories/
narratives/ processes she is experiencing until later, when she too can look back and evaluate
them with hindsight.»

Jones (1997, pag. 12)

Jones argumenta que la documentacié d’una performance no elimina I'experiéncia de la peca per part de I'espectador (lector), de
la mateixa manera que presenciar una performance no dona a 'espectador més coneixement intim sobre la intencionalitat i
significat de lartista, perqué les performances sovint esdevenen més significatives al llarg dels anys, perque és dificil identificar els
patrons historics quan una persona en forma part i hi esta immers. Tot aix0 ens podria portar cap al que Thrift (2008) anomena
«una teoria no representacional, o no representativa» (Dolphijn i Van der Tuin, 2012; Barrett i Bolt, 2013), que privilegia el joc i les
practiques d’experimentacio, proporcionant una manera diferent de «testimoniar» que escapa de les «grans teoritzacions» i opta
per les intervencions politiques, socials, afectives, relacionals i dialogiques de 'esdeveniment. Aquestes aproximacions posen
eémfasi en els temps i llocs de I'experiéncia, és a dir, en les forces vitals, trivials, interactives, ludiques, etc., i aposten per
metodologies performatives que permeten als participants una implicacid i accié més dialogica en relacié amb les estratégies de
representacid, memaoria, corporitzacié, conscienciacio i creacid de discursos.

Un exemple el podriem trobar en I'obra de Sophie Calle titulada Last seen (‘Vist per ultima vegada), realitzada el 1991, a les Galeries
Isabella Stewart Gardner del Museu de Boston, després que robessin algunes de les pintures de la colleccio, com ara dibuixos de
Degas i pintures de Rembrandt, Flinck, Manet i Vermeer. Amb el suport de la directora del museu en aguest moment, Anne
Haxley, Calle va preguntar a comissaris, guardies, conservadors i altre personal sobre el que recordaven de les peces robades. Amb
els textos transcrits, resultat de les entrevistes, els va emmarcar juntament amb fotografies de les obres desaparegudes i els va
col{ocar en 'espai buit que havien deixat les obres. Junts, tots dos elements constituien una mena de retrat de les peces robades,
aixi com una reflexio sobre 'abséncia i la memoria, 0 la «impressio» que les obres havien deixat als espectadors. Malgrat I'abséncia,
la memoria constitueix aqui una preséencia i el llenguatge una performativitat, ja que les descripcions van crear la realitat i van
constituir les obres en un acte de parla de la memoria i la descripcio.

Aquest projecte explorava un intercanvi interactiu entre I'objecte artistic i l'espectador, i trencava amb el saber experti els
discursos del museu amb la finalitat d’aportar una altra mena de llenguatges i sabers que desplagaven lauraii el fetitxisme de les

obres. A partir d’'una anécdota, Calle va crear un nou esdeveniment que es basava en la tasca de recordar, una cosa que mai s’acaba.
| és que com diu |a historiadora de I'art Jane Blocker,

«la rememoracio és un procés, no una tasca a ser completada: es duu a terme a partir d’'una
repeticid i renovacio constants».

Blocker (1999, pag. 3)
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Figura 4. Sophie Calle, «Last Seen (Rembrandt’s Portrait of a Lady and Gentleman in Black)» (1991)
Font: imatge extreta de: https: /www.phillips.com/detail /sophie-calle /ny040319/228 (revisat 23-08-2021

Que els comentaris de les diferents persones difereixin mostra que la interaccié entre objecte artistic i espectador és performativa,
és a dir, que es resisteix a ser fixada i a validar-se en el discurs de la repeticid i la reproduccid. Loblit i el robatori sén I'energia
potencial per a la recuperacié sense reproduccid; una reescenificacié que sorgeix en l'esforg per recordar. Alhora, aquesta mena de
projectes problematitzen la preconcepcié que dota la memoria de menys estatus que la historia, ja que la primera s’associa al mitic
o ritual, considerat moltes vegades com a étnic o primitiu.

Uns anys més tard, el 2013, Calle va tornar al museu per crear un nou treball titulat What Do you see? (“Que hi veus?’) en reparar
que quatre dels marcs de les obres que havien estat robats i que els lladres havien deixat a terra el moment del robatori, van ser
restaurats pel museu i reinstallats de nou a les parets —buides— de la sala holandesa. Per a aquest projecte artistic, Calle va
entrevistar altre cop el personal que treballava en la institucio, perd també el public general sense esmentar res de les peces
robades, per veure si deu anys més tard percebien res sobre I'abséncia i 'esdeveniment del 1991, o donaven altres significats a
aquest marc buit, com per exemple per destacar el teixit de les parets de la sala, etc.
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Figura 5. Sophie Calle, What Do You See? (2013)
Font: © Sophie Calle / Artists Rights Society (ARS), Nova York / ADAGP, Paris; courtesy the artist and Paula Cooper
Gallery, Nova York. Imatge procedent de https: //aperture.org/editorial /what-do-you-see/ (revisat el 23-08-2021).

En una de les visites que el museu va oferir a l'artista, de nit i sense visitants, Calle es va fer aquest autoretrat amb la seva ombra
en un joc de projeccions, absencies i indicis fantasmatics. En una conversa amb la directora, van pensar que seria interessant fer la
mateixa pregunta («Que hi veus?») a una vident, de manera que al costat de l'autoretrat que es va fer Calle s’hi va adjuntar el text
de la vident.
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Figura 6. «What do you see? The clairvoyant» / «Que voyez-vous? La voyante»
(2013)

Font: imatge extreta de https: /www.artsy.net/artwork/sophie-calle-what-do-
you-see-the-clairvoyant-slash-que-voyez-vous-la-voyante (23-08-2021)

Una altra autora que aborda I'escriptura com un esdeveniment performatiu és la teorica Della Pollock (1988), que proposa una
escriptura performativa que produeix i desplaca I'escriptura com a significat en fer que Fescriptura performi. En I'escriptura
performativa la desaparicié no és I'antitesi de la permanencia, sind I'aqui i 'ara de 'enunciacid i el pronunciament. Es tracta
d’escriure per alterar I'esdeveniment o escriure cap a la desaparicié i no cap a la preservaci. Pollock apunta sis temptatives de
lescriptura performativa:

1. Evocativa: de mons i temps intangibles. Sensacid, plaer, imaginacié i afecte, en lloc d’aportar un llenguatge mimétic i realista
sobre I'esdeveniment. Explorar la possibilitat en lloc de la causalitat. Es tracta d’un llenguatge que crea una versio del que va
ser la performance i colapsa la distincid de I'escriptura creativa o critica.

2. Metonimica: és parcial i incompleta; parteix de la diferéncia que no sols revela esdeveniments, sind que els enfosqueix i opaca.
«Des/fa» i per aixo crea un espai intermedi entre les paraules mitjangant I'is de «/» 0 «-» perqué signifiquin més d’una cosa
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alhora, rebutjant la identificacié amb el sistema unitari de significacid. Dispersid i obertura de les paraules obrint el significat,
jugant amb les ellipsis, etc.

3. Subjectiva: que no vol dir centrada en el subjecte. Escriptura com una practica material, corporal, contingent i situada que crea
dialegs incorporant diverses veus, reflexivitat i interpellacio al lector.

4. Nerviosa: creua diverses histories, teories, textos i practiques. No és només intertextual, sind que produeix discontinuitats en
la historia i les narratives dominants, alhora que dona compte de com les genealogies historiques descriuen i produeixen el
cos.

5. Citacional: un mén performatiu compost per la repeticid i la reiteracid. Una reescriptura que exposa la fragilitat de la identitat,
la historia i la cultura. Practiques del retorn, de la repeticié amb diferéncia. Citacions que escapen de Facumulacié i les vores de
academic.

6. Consegiient: amb accid i efectes que facin que les coses passin. Com deia Austin, fer que les coses passin amb les paraules. La
retorica com una for¢a productiva que nomena una nova audiéncia; una comunitat de lectors responsables que assumeixen la
negociacio de les realitats i significats que circulen en els textos. Una coescriptura entesa com a provisional i incerta.

Un exemple d’escriptura performativa el trobem en el text d’Alys Longley (2016) titulat «“Skeleton Boat on an Ocean of Organs”
and other stories: understanding and evoking posthuman relations through site-based danse, somatic practices, performance
writing and artist-books», publicat a la revista Text and Performance Quarterly. Es tracta d’un text creatiu que aporta diverses
capes de significat sobre tres projectes de recerca en dansa. Per aixo I'autora explora les relacions entre els cossos, els llocs i les
ecologies que es generen en cada projecte, i ofereix metodes de documentacio creatius diversos: formes digitals, analogiques,
poesia, «escriptura portatil» mitjancant publicacions desplegables, etc. Longley parteix del text de Pollock i la seva concepcid
d’«escriure com una manera de fer» en qué P'escriptura esdevé significativa en «I'acte material i discontinu d’escriure» (Pollock,
1998, p. 75). Juntament amb Esther Fitzpatrick, Longley (2020) ha explorat extensament el que vol dir una escriptura
performativa i les seves possibilitats partint de les aportacions de Pollock, que entén l'escriptura que documenta una performance
com un acte evocatiu de mons de memoria, plaer, sensacid, imaginacid, afecte i interior; perd també metonimic, és a dir,
conscientment parcial i que aporta un procés de significat material que convidi a la transformacié d’un procés continu de
transmissid i transferencia.

Aixi mateix, Diana Taylor (2003) s’ha interessat per com la performance actua com una serie d’actes vitals de transferéncia que
transmeten coneixement social, memoria i sentit d’identitat. Des d’aqui s’entén que la performance forma part d’un sistema
d’aprenentatge, emmagatzematge i transmissio de coneixement que permet expandir el que es considera com a coneixement,
que repta la preponderancia de I'escriptura en les epistemologies occidentals i que assenyala les formes d’expressié encarnades i
no verbals com a formes de participacid en la transmissié de sabers socials, memoria i identitat. Lluny d’associar I'arxiu amb
materials duradors (ossos, textos, edificis, documents), I'efimer i les practiques i sabers encarnats (paraula, dansa, ritual,
gestualitat, oralitat, cants, etc.) esdevenen també elements d’interés i analisi. En el seu llibre aporta diverses estrategies que
escapen a la politica documental, com les estratégies immaterials encarnades dels mems (histories, cancons, habits, habilitats,
invencions i maneres de fer coses que copiem de persona a persona mitjancant la imitacio), o els sistemes mnemonics, en qué una
paraula, objecte, etc., serveixen per recordar alguna cosa. També la nocié de repertori com una forma de memoria encarnada que
requereix mediacid i presencia, gestos, moviment, cant, etc. Letimologia del vocable llati repertorium deriva de la paraula llatina
repertus, participi passat de reperire (combinacid de re —una altra vegada— i parire —produir—). que vol dir ‘reproducci@,
‘tornar a produir’, ‘parir’, ‘engendrar’.

«El repertori, com I'arxiu, és una mediacio; el seu procés de seleccio, memoritzacio, internalitzacio
o transmissio té lloc en sistemes especifics de re-presentacio.»

Taylor (2003, pag. 21)

Un exemple de performance a que es refereix Taylor per desplegar la nocid de repertori és I'accié controvertida titulada «Dos
amerindis no descoberts», realitzada pels performers Coco Fusco i Guillermo Gomez-Pena, el 1992, coneguda també com «La
parella a la gabia» o «The Guatinaui World Tour» (gira mundial Guatinaui). Tots dos artistes van iniciar aquest conjunt d’accions
(1992-1994) amb la intencid de fer una gira mundial com a contestacid a les celebracions del Cinque Centenari del Descobriment
d’America, i per a aix0 van viatjar als paisos implicats en processos colonialistes (Sydney, Londres, Buenos Aires, etc.) i d’abus a
poblacions aborigens, com ara, Espanya, on van fer l'accio a la plaga de Colon de Madrid, el 1992. A 'accid, Fusco i Gomez-Peia es
presentaven durant tres dies engabiats com si fossin dos amerindis d’origen guatinaui no descoberts originaris d’unailla remota al
golf de Meéxic. El public podia veure els performers fer les seves tasques habituals tradicionals, com ara cosir ninots de vudu, veure
la televisid, fer exercici, treballar amb un ordinador, etc.
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Figura 7.Exposicid iperformance «The Year of the White Bear and Two Undiscovered
Amerindians visit the West»
Font: imatge procedent de la web de I'artista Coco Fusco, https: /www.cocofusco.com /two-

undiscovered-amerindians-1 (16-08-21).

El public podia interactuar amb aquests «indigenes», bé fent-s’hi fotos com si fossin trofeus de conquesta, o bé donant diners en
una caixa enfront de la gabia que els permetria demanar qualsevol cosa perque fessin els indigenes, com ballar rap, contar
histories populars en una llengua sense sentit, com si es tractés d’una fira freak show del segle xix. La performance partia dels
codis colonials de produccid del cos indigena com a salvatge i exotic, amb la intencid de reflexionar sobre els discursos etnografics i
cientifics colonials del segle xix i la contribucio dels museus, especialment els de ciencies naturals i etnografics, a perpetuar la
teatralitat del colonialisme i la descontextualitzacid cultural i historica dels objectes que han format part d’aquestes civilitzacions i
que tenien un component ritual que s’ha esborrat. Es tractava d’evidenciar la invisibilitzacio indigena propia dels anys noranta en la
majoria de ciutats occidentals encegades pel discurs celebrador del consens multicultural i les practiques racistes estructurants.
Taylor s’hi refereix aixi per comentar I'accid,

«La forma com ells molt conscientment van decorar els seus cossos va reunir una serie d’allo que
Brecht hauria anomenat gestos “citables’, presos del repertori de cossos natius desenvolupat a
través de les fires etnografiques mundials, exhibicions de circ, diorames, pellicules i mostres
pseudocientifiques. Com a “objectes”, Fusco i Gomez-Pefa van exacerbar el fetitxe. Fusco va fer el
paper d’especimen cientific i curiositat exotica amb la seva cara pintada, el seu tors voluptuds, la
seva faldilla de palla, perruca, ulleres de sol i sabates de tennis. Gomez-Pena portava la seva
mascara de ’Emmascarat de Plata (en honor al famos lluitador de Mexic), ulleres de sol, maleti
(amb una serp a dins) i botes negres; el pit anava nu.»

Taylor (2015, pag. 113-114)

En aquesta cita, la teorica es refereix a la nocié de repertori com a arxiu encarnat i, en aquest cas, és entés com una série de gestos
colonials estereotipats que formen part dels arxius i repertoris colonials en els discursos antropologics i etnografics. En aquesta
accid, aquests repertoris son repetits mitjangant una estratégia brechtiana de distanciament i parodia amb la voluntat d’'una
desnaturalitzacid i contestacid. Alhora, I'accid retornava la mirada als espectadors i posava en qtiestio la construccio del desig
occidental i el lloc en la mirada voyeur i fetitxista de laltre nu, de manera que les reaccions dels espectadors i espectadores es
convertien en els actors principals. Per a aix0 es van servir de diverses estratégies de registre que formaven part de I'accid, com
per exemple, un assistent que prenia fotos amb una camera Polaroid dels membres de l'audiencia ,que posaven davant de la
parella engabiada com si es tractés de souvenirs. En les fotografies de registre de les performances, apareixia la camera de fotos
en la composicid de I'escena com a evidencia del registre de I'accid, actuava com una estratégia conscient que permetia explicitar
les formes de documentacid i arxiu. | és que la camera de fotos va ser clau en la historia de 'antropologia i 'etnografia occidental
com a dispositius de creacid de colonialitat.

Una altra estrategia que van fer servir Fusco i Paula Heredia va ser filmar un documental de les diverses performances i les
reaccions de les audiéncies, a més de fer una série d’entrevistes amb el public assistent que van permetre documentar el que
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passava en les diverses performances. El video titulat «The couple in the cage» (‘La parella a la gabia’) es pot visionar en aquest
enllag (revisat el 16 d’agost del 2021). Si bé 'objectiu de la performance era parodiar la construccié teatral del colonialisme fent
servir les mateixes estrategies perd des de la hipérbole dels estereotips occidentals sobre la visi6 dels «primitius», mostrant
elements que desmuntaven la ficcid, com les ulleres de sol en contrast amb la pintura etnica corporal, va haver-hi public que va
creure que el que estava passant era real i també reaccions d’empipament per part del public, que se sentia ofés, burlat i fins i tot
molest perque 'accid els interpellava de manera unidireccional, com si els acusés de racistes.

Com a manera de pertorbar la mirada voyeur, també és important atendre el gest interpelador dels performers, que miraven
directament el public per pertorbar la posicié de I'espectador que ocupa la que tenia antany I'antropoleg enfront del seu objecte
d’estudi i la seva tasca d’arxiu i taxonomia de l'alteritat. En aquesta ocasid, Fusco i Gdmez-Peia van interpellar el public perqué no
assumissin el mateix paper de les practiques colonials en el que van anomenar una estrategia d’«antropologia inversa» per
quiestionar el marc visual de la representaci. Es a dir, que I'accid i els seus registres en foto i en video de la performance, com a
formes d’arxiu i evidencia documental jugant amb la critica a les practiques d’arxiu etnografiques, actuaven com una antropologia
inversa des d’una estratégia artistica que invertia d’'una manera parodica la construccio de I'objecte d’estudi, que passava de ser
lindigena a I'espectador i les seves diferents reaccions.

Els registres en video mostren la incomoditat del public tant per la performance com pel paper a qué els interpellava, perque no
donava molt de marge d’accio, com explica el teoric George Yudice, que va ser molt critic amb laccio:

«Els artistes afirmen que el public desprevingut els prenia per indis autentics a qui calia
maltractar i humiliar. Una afirmacio6 clarament deshonesta, perque van ser els actors mateixos els
que es van ficar a la gabia i van convidar el public a representar una fantasia primitivista, absurda i
de to postmodern, i fins i tot a alimentar-los com si fossin animals engabiats. Aixi, doncs, es va
convidar els espectadors a “representar” el que faria el public beneficiari, i quan van acceptar el
pacte —quan van ser “acorralats”— els van titllar de “racistes”»

Yudice (2002, pag. 70)

A aquesta critica s’hi sumen Taylor (2015) i Silva Cantoni (2021) analitzant el paper que tenia tant la performance com I'arxiu en
video i l'eficacia una miqueta fallida de l'estrategia d’antropologia inversa.

«Ens referim, d’'una banda, a la distinci6 entre I'acte de transferencia en directe de I'acci6 que
Taylor situa en la dimensio del repertori) i la seva migracio a I'arxiu, pero també a com es relaciona
aquest desplacament amb el paper assumit pels artistes a I'hora d“invertir” les funcions propies
de la disciplina antropologica i prendre com a “objecte d’estudi” els diferents publics participants
del'obra. Entenem que, si bé la gabia representa una actuacio disruptiva que en la seva
exacerbacio desacredita les formes dominants de recrear I'alteritat, al mateix temps situa el
public/espectador en un lloc on, no importa quina posicio assumeixin, sempre fallaran. Segons
I'analisi de Taylor, que estudia les primeres presentacions a Europa i els Estats Units, la gabia
empenyia els participants a ocupar un lloc incomode en que no els quedaven gaires opcions per
triar a vegades indignats per I'exhibicio presentada (per tant, creien que la posada era real); o se
sentien burlats i estafats (les imatges de I'alteritat presentades pels artistes, que feien servir
ordinadors i ballaven rap no es corresponien fidelment amb els imaginaris preestablerts de
“primitius i salvatges”; o bé, assumien el joc de papers i sacomodaven alla on la gabia els portava, a
recrear, tot i que ludicament, el paper del public colonialista.»

Silva Cantoni (2021, pag. 7)

Taylor també subratlla aquesta quiestié quan es pregunta com pot ser que tantes persones que compartien el compromis politic de
la performance i el video se sentissin tan enutjats, i la seva hipotesi radica en el paper que té el registre i el video de I'accio:

«crec que I'enuig ve en part de la qualitat que tenen tots dos, la performancei el seu registre en el
video de parer una prova en qué no importa com, sempre fallem.»

Taylor (2015, pag. 123)
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Aquesta incomoditat es va donar per la manera com I'accié i el video forcaven els espectadors a confrontar-se amb els propis marcs
socials i individuals de comportament colonial. El que veiem al video, que és una edicio per part de les realitzadores dels multiples
registres que es van dur a terme en les diferents ciutats, és una caracteritzacio del public com algu que assumeix facilment els
papers colonials que la gabia proposava, pero que, com diu Yudice, no donen moltes altres opcions a situar-se d’una altra manera
en l'accié. Aixi mateix, Silva Cantoni (2021) comenta com en algunes ciutats, com a Buenos Aires, I'accié no va tenir la ressonancia
esperada, potser perqué I'ordre colonial dels arxius hegemanics als anys noranta encara naturalitzava certs imaginaris dominants
de nacid que van dificultar una lectura de I'obra des de la revisid del genocidi indigena que posteriorment els marcs decolonials i
postcolonials han posat sobre la taula. | afegeix:

«En la satira que proposa I'antropologia inversa, podem advertir com es quiestionen les practiques
de representacio racial. Es a dir, per més que es proposi invertir la practica antropologica, aixod no
vol dir que s’estiguin invertint els termes de la racialitzacid, sind que, en recorrer al llenguatge
exacerbat de la satira i de la parodia, cosa que s’esta interpellant des de dins, és més la forma que el
contingut; en altres paraules, s‘apunta a desmuntar I'exercici de 'antropologia colonial més que a
reivindicar 'objecte distorsionat que aquesta disciplina creava.»

Silva (2021, pag. 14)

Hi ha altres reaccions que no apareixen al video, com per exemple quan un skinhead va mirar d’entrar a la gabia, o quan a Buenos
Aires algu va llancar acid a les cames de Fusco, o quan una dona d’ascendéncia maia va elaborar una resposta molt articulada en
contra de determinar de manera simplista si eren indigenes o no. No obstant aixo, cal preguntar-se per que la majoria de respostes
que es van incloure al video eren les que mostraven al public burlat i ofés. Taylor reflexiona sobre aquesta questid i diu:

«En aquesta performance no hi havia res que convoqués la intervencio del public. La prohibicio
d’intervencions no convocades ve, especificament, de les peces de naturalesa artistica. Els que
reconeixen les convencions de la performance, no interrompen l'exhibicio. IrOnicament, els que
en realitat van mirar d’obrir la gabia durant la gira mundial van ser els skinheads, que volien
atacar fisicament els actors. Llavors, que ens queda? Fer el paper de “bona” audiencia? i aixo que
voldria dir exactament? Participar en la fantasia posant per a una foto amb els “nadius”? Seria
apropiat riure de manera obviament parodica? O seria gaire inapropiat, atesa la violenta historia
occidental d’exhibir, empresonar i exterminar éssers humans?»

Taylor (2015, pag. 117)

Aquest potser va ser un dels problemes principals que va tenir aquesta performance, que es convidava el public a jugar a un pacte
entre performer i espectador i acceptar momentaniament el codi colonialista, com deia Yudice, pero en I'accié no hi havia cap
instruccio que explicitament digués que es podia pertorbar aquest pacte, i el public docilment va jugar a les regles del jociala
convencid que proposava la performance, de manera que després es van sentir traits quan van ser acusats d’haver-se cregut la
historia i repetir els mateixos codis. Segons Taylor, hi ha una diferéncia entre I'espai de reflexivitat, que permet I'accié en directe, i
el repertori de cossos en accio respecte a la reflexivitat que provoca el visionat del video. La performance permetia certa pausa per
a la reflexid, mentre que el video va congelar la resposta immediata i, abans que I'espectador pogués digerir i prendre distancia del
que estava passava i negociar la complexitat de significats i qliestions que estaven esdevenint en aquest espai, la resposta que es
transfereix i congela en larxiu en video es transforma en una exhibicid i en un acte de testimoniatge per a altres espectadors que
no permet un marge de negociacié ni matisos en la manera com sén representats; d’aqui, 'empipament.

Mentre que en I'accié en directe hi ha un joc de mirades en qué alhora que mirem estem sent mirats, el registre en video forma
part d’una mirada unidireccional en qué qui mira no és vist i jutja les reaccions dels altres sense que puguin donar explicacions.
Aquesta qliestid és clau i ens convida a pensar quin paper i posicio donem al public a les nostres performances i en els registres de
les accions, cosa que és especialment rellevant quan es tracta d’accions participatives en qué interpellem el public, perqué hem de
ser conscients de quin pacte els convidem i quines son les regles del joc, si son explicites o no, si se’ls convida a transgredir-les, etc.,
perque no se sentin manipulats.
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3. Performance i documentacio: desaparicio, repeticio, diferencia, etc.

3.4. Taxonomies del registre de la performance

Els artistes del performance han tingut diferents motivacions per registrar les accions, ja sigui com una manera d’explorar
conceptualment i performaticament els limits i possibilitats de I'arxiu i I'acte de documentar, o bé per difondre les accions i arribar
a un public més ampli, 0 com una manera d’analitzar i revisar el seu treball a posteriori. En aquest apartat desenvoluparem amb
més profunditat les diverses tipologies de documentacio de la performance i materialitzacio de I'arxiu que proposen dos autors,
Philip Auslander (2006) i Nerea Ayerbe Elola (2017). Cadascun d’ells proposa una manera d’ordenar modalitats de documentacio i
registre interessants per repensar la relacié que es construeix entre performance i document.

En el cas d’Auslander (2006), distingeix dues modalitats de documentacié performativa en funcié de la manera i proposit del
registre de les accions. Segons l'autor, hi hauria dues grans categories:

1.La que denomina documental, que es correspon amb la manera més tradicional de concebre la relacio entre performance
i document, aixo és, la que es concep com a registre que testimonia el que ha passat i conseglientment és emprada com a
vehicle per reproduir de nou aquesta accio. En aquesta tipologia, «la connexid entre performance i document ha de ser
ontologica, ja que lesdeveniment en precedeix i autoritza la documentacié» (Auslander 2006, p. 1). La majoria de
performances canoniques dels anys seixanta i setanta s’englobarien en aquesta categoria, com la celebre performance de
Chris Burden «Shoot» (‘“Tret’), del 1971, en qué va demanar a un amic que li disparés amb un rifle mentre ell es quedava
quiet contra la paret d’una galeria d’art (per a més informacié sobre aquesta accio, vegeu I'Art Toolkit, bloc «Elements»,
apartat «Cos», punt 4, «Cos, dolor, resisténcia, martiri, malaltia»). El registre de I'acci6 es pot veure a: https://historia-
arte.com/obras/shoot (revisat el 17 d’agost del 2021).

La que denomina teatral, que es refereix a tots els projectes pensats i dissenyats com a documents en si mateixos, és a dir,
que son performats davant de I'objectiu d’'una camera i que, per tant, no tenen una autonomia com a esdeveniments
presentats davant d’un public. En aquesta categoria hi trobariem, per exemple, «Leap into de void» (‘Saltar al buit’), del
1960, de I'artista Yves Klein. En aquesta performance, Klein salta al buit i els fotografs Harry Shunk i Jean Kender en
documenten la caiguda, pero en realitat es tracta d’'una documentacio teatral, ja que no és més que una illusid fruit d’'un
fotomuntatge. A les imatges originals veiem set persones sostenint una lona per parar el cop de la caiguda.

Per referir-se a aquesta accio, Klein comentava que tenia un poder sobrenatural de levitacid des de la infancia i que el
fascinaven 'immaterial i Iinfinit. La imatge ens remet a una desobediéncia de les lleis fisiques de la naturalesa i els limits
del cos en un efecte magic sobre el vol huma. A la fotografia contrasta veure com la vida continua igual en el seu curs vital
mentre un ciclista que passa lentament pel carrer no s’adona del salt. La caiguda de l'artista sembla interminable perqué
s’ha congelat en el precis instant del salt, cosa que confereix un estat molt vital a I'accié en el sentit que com a espectadors
tenim la llibertat de pensar si sera capac de volar i levitar, o caura. Per completar la illusié de la performance, Klein va
distribuir de manera parodica un diari fals als quioscos parisencs per commemorar I'esdeveniment diumenge, 27 de
novembre de 1960, titulat The Newspaper of a Single Day is: <A man in space! The painter of space leaps into the void!».

54


https://historia-arte.com/obras/shoot

Figura 8. «Leap void»
Font: Foto procedent de http: /www.yvesklein.com/en/oeuvres/view/643 /leap-into-the-void/ (17-08-2021).

El text que acompanyava la fotografia al diari deia aixi:

«The monochrome man who is also champion of judo, black belt 4th dan, practices regularly
dynamic levitation! (with or without a net, at the risk of his life).

He claims to be able to join up with his preferred work in space soon: an aerostatic sculpture,
composed of one thousand and one blue balloons, which will take off from his exhibition in 1957
into the sky of Saint-Germain-des-Prés never again to return!

To liberate sculpture from its pedestal has long been his concern. Today the painter of space must,
in fact, go into space to paint, but he must go there without trickery or deception, and not in an
airplane, nor by parachute or in a rocket: he must go there on his own strength, using an
autonomous individual force; in short, he must be capable of levitation.

Yves: I am the painter of space. I am not an abstract painter but, on the contrary, a figurative artist,
and a realist. Let us be honest, to paint space, I must be in position, I must be in space.»
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Una altra proposta de classificacié una miqueta més extensa i diversificada de les diverses vies de materialitzacié de la
performance és la que ens proposa Ayerbe Elola (2017). La seva taxonomia no esta basada en la mena de suport del seu registre,
és a dir, video o fotografia, sind que atén la relacid espaciotemporal entre la performance i els diversos materials que intervenen en
l'accid. Per tant, aquesta classificacid no sols atén la idea de document, sind que també concep els objectes que han pogut formar
part d’'una accié i que poden, per tant, adquirir la categoria de document. Aquesta forma de classificacié que proposa Ayerbe Elola
no s’esgota en el registre de I'accié perque, segons I'autora, fitar la documentacid tinicament basant-nos en la mena de suport
(foto o video) pot portar a confusions, ja que pot difuminar les fronteres entre la documentacid de la performance i les obres
d’altres disciplines, com el videoart o la videoperformance, en que el video no ha estat pensat com a documentacid, siné com a
peca artistica en si. Aixi doncs, distingeix entre objectes que sobreviuen a la performance i que hi estan relacionats perque van
formar part i van ser en aquest esdeveniment, i documents que es creen entorn de la performance, que contenen certa
informacid que recorda o descriu I'accid. Ayerbe Elola desplega cadascuna d’aquestes categories amb un ventall de tipologies i
exemples.

1. Respecte als objectes que sobreviuen a la performance, distingeix entre aquelles accions que fan servir objectes existents i
les accions que creen objectes durant la performance. En aquest grup, hi hauria aquells suports materials i objectes diversos
que sobreviuen a I'accid i que romanen en el temps a manera gairebé de reliquies o residus materials de la performance, vestigi
del Segons Ayerbe Elola:

«Ales performances, als objectes se’ls dona la capacitat d’actuar com a connexions dirigides a
conceptes estetics. Han de veure’s com a signes de compromis amb els espectadors, que han estat
creats en un desig de comunicacio relacionat amb els actes d’un artista. Els objectes de les
performances son diferents de les accions mateixes. En aquest sentit, els objectes emprats en una
accio, o que s’han convertit en els seus vestigis, estenen la temporalitat implicita experimentada
enl’'ara més enlla de I'ara i fins al després de I'ara.»

Ayerbe Elola (2017, pag. 81)

Respecte a la tipologia d’is d’objectes existents, hi trobariem les accions en queé artista selecciona elements que ja
existien previament. En aquesta categoria hi hauria la majoria d’accions, ja que al llarg de la historia de la performance, han
estat molts els artistes que s’han valgut d’objectes en les seves accions. A I'Art Toolkit, en el bloc «<Elements», apartat
«0Objectes», es poden trobar més exemples del paper divers que poden tenir els objectes en el performance art (sagrat,
mediador, interactiu, etc.).

A tall d’exemple, un dels artistes més coneguts pel seu univers propi d'objectes és Joseph Beuys, que se servia de materials
tan comuns com el feltre, la palla, la mel o el greix, perd que en les seves accions adquirien un paper catalitzador i guaridor,
entre altres coses perqueé li van salvar la vida quan a la Segona Guerra Mundial va ser pilot de guerra i va ser derrocat a
Crimea. Uns nomades tartars el van trobar i el van salvar de la hipotermia gracies a les cures amb greix i feltre, que sén
materials conductors de la calor. Des de llavors, aquests materials seran recurrents en la seva obra, ja sigui en les seves
installacions o les seves performances, que adquiriran un caracter simbolic com a part d’un ritual de sanacié, pero també
pel carisma i caracter xamanic del mateix Beuys. Aixi, materials que sén quotidians es converteixen gairebé en reliquies als
museus que exhibeixen els originals. En altres casos, per la caducitat dels materials, sén substituits per altres de similars
adquirits per al muntatge de I'exposicid, com el feltre, perd sorprén veure que, malgrat no tenir I'estatus d’objecte
testimonial del moment, se’ls dota d’una aura intocable que contradiu el paper que tenien en les seves accions de
conductes mediadors i guaridors.

56



Figura 9. Joseph Beuys, Schlitten (1969). «Trineu». Trineu de fusta, manta de feltre, cinturd, llanterna i escultura de greix (35 x 90 x
35cm)

Font: © VG Bild-Kunst, Bonn — SAVA, Buenos Aires, 2014. Cortesia: Galerie Thomas Modern/Institut Pla Cultural. Imatge procedent
de https://artishockrevista.com/2014/03/22 /joseph-beuys-obras-1955-1985/ (17-08-2021).
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Figura 10. Joseph Beuys (1964). «Silla amb greix» (94 x 41 cm)
Font: imatge extreta de https: //historia-arte.com/obras/silla-con-grasa (17-08-2021).

En el grup d’objectes creats durant la performance hi trobem aquelles peces, objectes i elements que han estat creats per
lartista durant la performance i que poden guardar-se o0 no com a testimoniatge del que va passar. Com a exemple, podem
esmentar la performance de l'artista catala Carlos Pina titulada «No parlaré», del 2009, en format conferéncia, en qué Pina
es presenta dient que normalment parla durant les seves performances, que sén de caracter politic, perd que aquesta
vegada no parlara de politica. Vestit amb una samarreta vermella en qué té serigrafiada una pistola kalaixnikov, en una
clara allusié a la sang abocada per la industria armamentista, Pina es disposa a crear un objecte amb paper de diari,
cartrons i benes de guix, alhora que va repetint que no parlara de politica i va llistant una série de conflictes geopolitics que
tenen a veure amb interessos armamentistes, economics i de poder.

L'objecte en quiestidé que va creant amb les seves mans resulta ser la mateixa pistola que té a la samarreta, una kalaixnikov.

En aquesta accid, la creacid de I'objecte durant la temporalitat de la performance té un paper clau per al transcurs de I'accié
i la gestualitat del performer. Laccid es pot veure en aquest enllag (revisat el 17 d’agost del 2021).
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Figura 11. Accid «No parlaré», de Carlos Pina
Font: imatge extreta de http: /www.fluxfestival.org/sessio/index/carlospina/2020/162 (revisat 17-08-

2021).

Es important destacar que no tots els performers s’han preocupat per guardar els objectes en les seves accions, bé perque
no els donaven importancia i estatus simbolic, bé perqué volien evitar el caracter auratic de I'objecte i la seva
mercantilitzacid en el sistema de I'art, o bé perqué es preocupaven més per documentar les accions en video o en
fotografia.

2. En el segon grup que estableix Ayerbe Elola, documents que es creen entorn de la performance segueixen una
classificacio sobre la base del moment de produccié del document, segons si ha estat creada abans o durant la
performance, i que funciona com a evidéencia i certificat que I'accid va passar o passara en el cas de les ins Aixi, distingeix
entre documentacio creada amb anterioritat (partitures, instruccions) i documentacio que es crea durant la realitzacié
de la performance (fotos, videos).

«Aquests documents shan emprat habitualment per promoure o representar la performance, per
posicionar-ne el treball en el context historic i, de vegades, per actuar com a edicions limitades
disponibles per al seu us comercial. [...] La diferéncia és que mentre que els objectes no aporten
necessariament informacio sobre la performance de qué procedeixen, la documentacio, en canvi,
comporta una descripcio de I'acte.»

Ayerbe (2017, pag. 86)

Respecte a la documentacié creada amb anterioritat, es tractaria del material previ a 'accié i que sol ser en format
d’instruccions creades per I'artista, per exemple, en el cas de les accions happening o Fluxus, que poden ser dutes a terme
per qualsevol persona, de manera que suposen una descripcié de com s’han de fer les coses perqué es pugui fer la
performance. Moltes d’aquestes instruccions es documentaven en format de partitures (a la PAC 2 s’hi pot trobar més
explicacid i exemples de qué és una partitura en el context del performance art). Per exemple, I'artista Yoko Ono va
publicar el 1964 el llibre de partitures d’accions titulat Grapefruit, que es compon d’una série d’'instruccions per dur a terme
accions Fluxus i que s’ha traduit a lespanyol com a ‘Aranja’ (traduit el 1970). A continuacid, adjuntem exemples d’aquestes
partitures procedents del llibre, pagines 77 i100.
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PIEZA MANUAL ' : PIEZA ANIMAL

W = :
Sentarse en el jardin. | Tomar el amaneramiento de una clase
Eevqntar una mano, _ de animal y hacerlo propio durante una semana.
Extenderla hasta que alcance una nube. '
Hucgr que el amigo haga sonar un simbolo. Tomar otro amaneramiento de otra clase
3eg|unr exten,diendo la mano hasta que salga ._ de animal y hacerlo propio
He a estratosferq. | : sin abandonar el amaneramiento
acer que el amigo ponga una bqnderaT 7 adquirido previ.amen're. :
. Seguir qumentando los amaneramientos,
Verano 1963 tomdndolos de diferentes clases de -
‘ animales.
Verano 1963
J,
PIEZA DE SOPORTE DE MERCADERIAS 3 =zi2 PIEZA DE TIENDA DE REPUESTOS
. = _
Construir partes del cuerpo humano que funcionan- Abrir una tienda de repuestos donde se
mejor que lo sabido hasta ahora (p. ¢j.: a prueba de agug, vendon repuestos corporaies
contra incendio, etc.)
Venderlas en una tienda de soportes de mercaderia ‘ Cola
a buen precio s Pelo
Para hacerlas, utilizar objetos manufacturados ! _
que uno encuentre en su departamento. Protuberancia
Joroba
~ Verano 1964 Cuemo
Halo
v Tercer Ojo
efc,
4 Primavera 1964

Figura 12. Exemples de partitures d’accions del llibre Grapefruit, de Yoko Ono (1964)
Font: captura de pantalla del llibre de partitures d’accions titulat Grapefruit, de Yoko Ono

Aixi mateix, la documentacié que es crea durant la realitzacio de la performance adquireix I'estatus de forma de registre
i descripcid del que ha passat en I'accid i, normalment, la fa una persona aliena a l'accid, ja que pot estar pendent de fer les
fotografies i enquadrar el video, malgrat que també es pot fer servir el text com hem vist en el cas de I'escriptura
performativa, pero és menys habitual.
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Dins d’aquest grup, Ayerbe Elola distingeix dues maneres de registrar, depenent de la relacié de la performance amb
laudiencia en el moment de realitzacid del registre. D’una banda, tindriem el registre a P’us i, de l'altra, el registre com a
testimoni tnic. En el primer cas, la documentacid es fa davant de 'audiéncia que és present en la performance, com en el
cas del video que esmentem a la performance de Coco Fusco i Guillermo Gomez-Pefa «dos amerindis no descoberts». Es la
forma més comuna, ja que acredita el que seria 'experiéncia de qualsevol persona que va ser-hi present com a public. En el
segon cas, el registre com a testimoni Unic consisteix a fer la performance unicament davant d’una camera o dispositiu de
registre, sense un public que la presencii, de manera que hi ha una demora temporal, ja que hi ha un temps entre el fet de
la performance i la recepcid posterior del document que certifica que aquesta accid es va dur a terme.

Com a exemple de registre com a unic testimoni, podriem esmentar el cas d’'una accié a mig cami entre testimoni unic i
registre a I'Us, es tracta de la performance «Locell ja va volar», d’Andrés Galeano, realitzada el 2010, en el marc del Festival
eBent, celebrat a la Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelona. Aquesta accid es va fer en dos marcs temporals.
El primer, dos dies abans de la data oficial programada, en qué Galeano va performar Unicament davant d’una persona. Els
objectes i restes es van quedar a l'espai fins al dia de lesdeveniment. El segon marc va ser en el dia del festival, quan la
persona davant de la qual Galeano havia performat dos dies abans tenia la total llibertat de fer el que volgués, no apareixer,
performar el mateix, fer-ne una variacid, etc. Les dues temporalitats permetien un joc conceptual complex, perqué en la
segona accid hi hauria la qtiestio de si el que es performaria seria la documentacié de I'accié efimera o no, és a dir, sila
persona que va presenciar I'accid seria la portadora del registre com a testimoni unic o faria una accié totalment diferent.
De totes maneres, encara que s’hagués decidit a fer exactament el mateix serien dos performances diferents, perque tant
el context com la temporalitat, la intencionalitat i el public eren diferents. La sinopsi de 'accié que s’anunciava en el festival
deia aixi:

«A “Locell ja va volar” la documentacio d’'una performance es converteix en una altra
performance. Shi destaca el public com a documentador i es posa I'émfasi en els processos i
mecanismes de la difusio oral d’'una performance, en el fet d'imaginar-se i modificar-se de boca en
boca. Les meves accions venen mediatitzades i transmeses per una altra persona, subratllant aixi
la complexitat del fet de representar una performance i obrint una dialéctica interessant entre el
presentil’absent: les absencies del present i les presencies de I'absent. A “Locell ja va volar” és,
finalment, una performance de referent difus que, com tota pretesa documentacio, tempta de ser
escenificada o fins i tot ser ficticia.»

Galeano (2010, a http:/www.ebent.eu/ebent-10/ebent-obert/andres-galeano, revisat el 18 d’agost
del 2021)

En diverses de les seves performances, Galeano ha investigat el paper de I'audiéncia reptant els espectadors a prendre
responsabilitat en el desenvolupament de les seves accions, o ha assajat formats per repensar I'arxiu com a transferéncia
de paraules, afectes o memories, com a PASS-WORD (2011), EXKLUSIV (2011) o RE- (2009). En totes, 'audiéncia es
constitueix com a mediadora, transmissora, productora-performer i documentalista, i juga amb la ficcid, les expectatives,
les accions imaginades, les narratives, etc., perd també els errors i desplacaments que hi ha en tot acte de «traduccié» i
transferéncia del que s’ha presenciat. En el seu treball també hi tenen un paper fonamental els objectes, que sén portadors
de situacions i experiéncies i 'ajuden a la creacid d'atmosferes. Laccid «Locell ja va volar» partia de la reflexid biografica de
Galeano de moments personals, com independitzar-se i anar-se’n de casa dels pares, pero també sobre tradicions familiars
com ara criar caderneres, etc. A aquesta capa experiencial se li sumava una capa més complexa autoreferencial de reflexié
sobre l'arxiu i la memoria, la documentacid i la desaparicié creuant elements, com el diagnostic d’Alzheimer de la seva avia,
una foto d’una gabia d’ocells projectada en una diapositiva i que li permetia reflexionar sobre la naturalesa indéxica de la
foto com a document, etc.

Per Galeano, el paper de la miradai Ia relacié del cos amb els objectes son clau. Quan mires algu ets un subjecte, perd quan
ets mirat et converteixes en un objecte; per exemple, quan algu et fa una foto. | aquesta va ser una quiestio clau en l'accié
«Locell ja va volar», perque el dia de I'accié performada només davant d’'una persona, Galeano li va fer una foto com a
testimoniatge que realment aquesta accid va tenir lloc i va ser representada Unicament davant d’una persona. D’igual
manera, quan el dia del festival la performer es va collocar en el paper de Galeano i va fer I'accid, va fer el mateix, només
que en aquesta ocasid va apareixer a la foto el public nombrds que va assistir al festival, aixi com el mateix Galeano que
estava registrant en video laccio.

La performance s’estructurava seguint un ritme lent en qué tant el cos del performer com els objectes adquirien una
presencia corporal important, presentant cada objecte i circulant de I'un a I'altre a partir de construir una narrativa
complexa entre ell (ocell) i els objectes des d’una poética sonora, visual, etc. Es un exemple clar en qué la documentacié
d’una performance es pot convertir en una altra peca artistica totalment diferent, i 'acte de documentar esdevé un gest
artistic, és a dir, un altre esdeveniment performatiu lliure, o, podriem dir, una escriptura performativa encarnada, ja que la
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persona testimoni va partir de les notes preses durant la performance «privada» de Galeano per construir la seva propia
partitura durant els dos dies de marge entre un esdeveniment i l'altre. En aquest cas, la documentacio de la performance
esdevenia un altre esdeveniment. Una altra performance que interpellava 'audiéncia a crear una documentacio viva,
activa, encarnada i participativa, i a situar on quedava l'altra accié absent, repensant el paper que té la memaoria coma
forma de documentacid efimera i les maneres de rescatar la memaoria des del repertori corporal, aixi com el paper que
tenia l'audiéncia en el que estaven presenciant, ja que en cap moment el public del festival va saber res de I'accid feta dos
dies abans.
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Figura 13. Fotocollage de la performance «Locell ja va volar», d’Andrés Galeano
Font: collage extret de Vidiella (2014, p. 20)

Una vegada més, aquesta acci6 posa sobre la taula el debat que despleguem anteriorment sobre el valor que es dona al fet
de ser present en una performance per sobre de experiéncia amb la documentacié com a formes de comprensid i
experiencia de la performance. En aquest cas, al public li faltava una informacid clau per comprendre la complexitat
d’aquesta accio, que no es fa possible fins a la seva posterior documentacid i reelaboracid, quan es va aportar el material
complementari al web de I'artista, com les fotos fetes des del punt de vista de qui performa per veure que hi ha dues
temporalitats diferents i dos publics diferents, les notes preses per I'Uinic testimoniatge, que seria qui performaria en el
festival, etc. El public també desconeixia I'ordre temporal que s’havia decidit el dia de la performance, totalment invers al
que Galeano va fer en privat, és a dir, que es va comencar la performance al festival per I'Gltim objecte que Galeano va
manipular i es va acabar amb el primer objecte que va fer servir.

Al collage d’imatges de documentacio de la performance s’hi aprecia la partitura en dos colors, verd i morat, amb una serie
d’acotacions, notes i dibuixos que semblaven gairebé una cartografia d’una escena de ball en qué els nimeros, recorreguts,
passos i transits —en verd, els de 'Andrés; en lila, els de I'espectadora el primer dia i performer el segon dia— formaven
tragos i petjades entrellagades sense poder-se trobar mai en un punt temporal. En definitiva, es tractava d’una
performance que explorava els mecanismes de mediaci6 i representacio, de documentacio de la performance, de
desplagament del significat dels objectes i de la performance com a documentacio.

Preséncies absents i abséncies presents en que —com recull el web del projecte— «el referent es fa difus i la
documentaci6 s’escenifica; fins i tot es ficcionalitza». De 'acte privat només en queden uns fulls amb notes descriptives i
literals de les sequiencies espaciotemporals (la passada, realitzada per Andrés, i la futura que havia de realitzar I'Unic
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testimoniatge el dia del festival), diversos escrits a partir d’'una série de narratives amb objectes, reflexions teoriques,
dialegs que no eren «fidels» a la performance i que només van quedar en les notes fruit d’'una escriptura automatica en
aquest moment de presencia, en un dialeg intim que no es «va escenificar», idees sobre el que implicava el registre de
documentacié com a acte d'escriptura i fitxes per a un «nou» guié de performance que jugava amb flashbacks, moments
sincronics i diacronics, i que alterava l'ordre narratiu, aixi com la correlacié poética, metaforica i semiotica entre els objectes.
Suplements de significat en un dialeg amb certs referents que interpelaven la persona present, com el diagnostic
d’Alzheimer de la seva avia i els records d’experiéncies amb I'avia de la performer, que va estar afectada per una embolia. El
sentit invers de la temporalitat intentava evitar tancar-se sota clau; aquestes claus amb qué ’Andrés va comencar la
performance i amb queé la performer va finalitzar l'accio.

Per finalitzar amb la taxonomia d’Ayerbe Elola, es contempla una tercera opcié que podria existir, en qué la documentacié fos
creada una vegada acabada la performance, és a dir, en un futur. Pero I'autora comenta que en realitat aquesta és una tipologia que
esta continguda en les propies instruccions del performer perque s’indicaria préviament amb un caracter anticipant i, tret que
Fartista disposi d’un context-espai per recollir aquestes reaccions i accions, escaparia totalment el control de I'artista. Un exemple
d’aquesta idea seria l'accié del performer Lee Mingwei «When Beauty Visits» (2017), que es pot trobar a Art Toolkit, a I'apartat de
«Registres», punt 7, sobre l'ofrena. Com a punt de partida, la performance pretenia desenvolupar una accié efimera al voltant de
com definim, recordem i compartim les nostres trobades amb «la bellesa», convidant part del public assistent a la Biennal de
Venécia a contemplar ensilenci els jardins del pavellé Gardini. Una vegada finalitzada 'accio, se li lliurava un sobre segellat amb la
instruccié de guardar-lo i obrir-lo només quan aquesta persona es trobés amb un moment especial de bellesa a la seva vida. Dins
del sobre hi havia una carta escrita per un desconegut que li descrivia un moment de trobada amb la bellesa. Es en aquest moment
futur quan les persones que van participar en la biennal podrien documentar la seva experiéncia i fer-la-hi arribar a Mingwei, com
va ser en algun dels casos, pero aixo no formava part de les instruccions de «When Beauty Visits».

Figura 14.Foto de I'accié «When Beauty Visits»
Font: imatge extreta de https: /news.artnet.com/art-world /the-unmissable-highlights-of-christine-macels-2017-venice-biennale-
956207 (18-08-2021).
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4. La incorporacio del video en I'art d'accio

4. Entre el registre i el videoart

La incorporacid del video en I'art d’accid es va donar des del primer moment que la tecnologia va apareixer. Cap al final dels anys
seixanta, es van anar incorporant a les performances algunes de les dimensions tecnologiques del moment, com ara el so, les
projeccions de diapositives, els circuits tancats, etc., i de mica en mica la filmacié va anar adquirint el valor preponderant com a
forma de documentacid i registre, com en el cas dels happenings. Progressivament, els artistes del performance van comencar a
fer servir el video i explorar-ne I'expressivitat i especificitat propia a ’'hora de concebre les seves accions, pensades per ser
registrades en video i difoses segons aquest llenguatge especific, cosa que més tard es denominaria videoperformance.

El video es va introduir rapidament a la performance, perqué el seu baix cost el feia més assequible que el cinema gracies a la
immediatesa a I'hora d’obtenir les imatges gravades i perqué com a forma de captacié de la imatge en moviment casava molt bé
amb I'art processual. Tot i que la performance s’ha definit com la representacio d’un esdeveniment Unic que desapareix sense
deixar cap rastre, molts artistes van comprendre que la incorporacié del video no alterava les propietats artistiques de la seva obra,
no només respecte al registre documental de 'esdeveniment immaterial, sind també en relacié amb la possibilitat d’explorar
dimensions que també son propies de art processual, com ara I'expansié de les dimensions espaciotemporals, el moviment, etc., i
unes altres que sén propies del mitja videografic, com els efectes visuals, el muntatge, etc. Aixi, de mica en mica, van comencar a
emergir altres llenguatges artistics relacionats amb art d’accid i la incorporacid de les noves tecnologies.

La taxonomia que proposa Cumplido Murioz (2016) sera clau en aquest apartat per situar alguns d’aquests nous formats: la
videodocumentacio, la videoperformance, els circuits tancats, les metaformances, les videoinstallacions, les videoprojeccionsi les
performances multimedia. En paraules de l'autor:

«La immaterialitat de la projeccio de video i la seva existeéncia unicament en la dimensio temporal,
el va convertir en el mitja idoni amb que va aconseguir la desmaterialitzacio de I'objecte. La major
part d’aquests primers registres en video del procés artistic, no feien sin6 un minim us de la
potencialitat de la nova tecnica i els seus recursos narratius. Aquesta mena de treballs que
prescindien de les possibilitats tecniques i experimentals del video van ser inicialment agrupats
pel seu caracter de documentacio d’esdeveniments, de fet, la videoartista francesa Dominique
Belloir els va agrupar sota 'apellatiu de “video documentaire” (videodocumental) al
comenc¢ament de la decada del 1980.»

Cumplido Munoz (2016, pag. 106)

En aquesta primera modalitat de performance registrada, s’hi engloben les accions que ja hem comentat a I'apartat anterior, en
que el video, igual que la fotografia, s'empren com a testimoniatge i document grafic de lesdeveniment amb la finalitat
d’assegurar la preservacié documental de les performances efimeres, que tendeixen a la desaparicio. La incorporacio del video va
permetre un registre molt més exhaustiu que la fotografia, perqué va incorporava la dimensié temporal de I'accid. Aquesta
manera de documentar va acostar la performance a les especificitats del llenguatge audiovisual i, gradualment, alguns artistes van
anar concebent els seus performances en funcid d’aquest mitja i van ser conscients del registre, el muntatge i I'edicid del
contingut. Accions com els happenings, 'art corporal i Fluxus es basaven en el caracter processual de les accions i laimportancia de
lefimer i 'acte directe i presencial, de manera que el registre en video permetia una manera de documentar en suport fisic una
obra que, d’una altra manera, desapareixeria una vegada acabada. Els artist’s films (‘films d’artistes’) o films by artists (‘films
realitzats per artistes’) es convertiran en la forma de documentacio de les obres processuals i efimeres, perd també com una altra
extensio complementaria de la peca que permetra comercialitzar d’'una manera més extensa l'obra.

Siinicialment es va atorgar aquest paper de testimoniatge a les fotografies, que s'anaven fent mentre es desplegava la
performance, va ser rellevat després per les filmacions cinematografiques, que van permetre captar el moviment i el temps i, més
endavant, van ser substituides pel video, que permetia més marge d’accid. Entre les performances documentades
fotograficament, trobem el treball d’Adrian Piper «Food for the spirit», del 1971. Es tracta d’una serie de catorze autoretrats
fotografics en blanc i negre en queé Piper es mira davant d’'un mirall. En el moment en qué Piper estava treballant en aquest
projecte estava escrivint un treball universitari sobre la Critica de la rad pura, de Kant, que el va portar a un procés de practicar ioga
i dejuni que va desencadenar en un aillament total amb el mén.
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Figura 15. Fotografia pertanyent a la série «Food for the spirit», d’Adrian Piper (1971)

Font: imatge extreta de https://robinlevertonart.com/2015/01/26 /theory-lecture-5-feminism/ (19-08-2021).

Temorosa de no caure literalment en les idees kantianes de la rad pura i perdre el contacte amb el mon fisic, va comencar a
investigar les maneres de resignificacio i valoracié del mon fisic en el cos. Aixi, el mirall i la camera de fotos li permetien fer un
seguiment i recordatori de la seva existéncia fisica retratant-se nua davant de la camera mentre anava recitant extractes del text
de Kant que li feien qliestionar I'existéncia material. Les fotos van ser fetes amb poca llum, cosa que semblava una mena de lluita
dual entre la llum de la rad i el raciocini, d’'una banda, i la lluita del cos per fer-se visible i no desaparéixer metaforicament i
literalment pel dejuni.

En els primers registres en video de performances que tenien un sentit testimonial de I'accid, 'habitual era situar una unica
camera frontal instatlada en un punt fix extern a I'espai on es faria I'accié, amb la finalitat de registrar-la de la manera més neutra
possible. De mica en mica es van anar introduint més cameres que s’acostaven en plans detall, i fins i tot en alguns casos es van
editar els videos per condensar i resumir I'accid, especialment en les accions duracionals que es podien estendre durant hores. Fins
i tot actualment ens trobem videos editats d’accions extenses que s’acompanyen de musica perqué la visualitzacid no es faci
pesada o estranya pel tall d’audio, com en el cas de la performance «Mapa Corpo» (2007), de Guillermo Gomez-Pefia, que es pot
trobar a I'Art Toolkit, bloc «<Elements», apartat «Cos», punt 3, titulat «Cos sagrat, catarsi».

Es tracta d’una performance ritual d’art corporal en qué el cos esdevé un mapa geopolitic de relacions de poder. Durant accio, les
paraules que pronuncia el performer Guillermo Gomez-Pefa, aixi com les imatges que es projecten sobre els imaginaris de
colonialisme a Occident son fonamentals per comprendre I'accid, pero atés que es tracta d’una accid extensa en el temps, només
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trobem versions editades amb musica que fallen en el valor documental que déiem que hauria de tenir el video en aquests casos,
alterant el significat de l'accid.

— A

Figura 16. Accié «<Mapa Corpo 3». Foto de Dr. Roewan Crowe
Font: imatge procedent de http: /www.themanitoban.com/2013 /11/space-practise-revolution /17799/ (19-08-2021).

Altres vegades es presenta un altre problema complex i que té a veure amb els drets d’autor de qui ha registrat I'accid i com es
negocien els drets d’explotacid, difusid i comercialitzacio del registre de la performance. Si el registre no ha estat fet pel performer
(una cosa habitual) pot ser que no tingui el control d’aquest material o de la seva difusio, com en el cas dels videos de «Mapa
corpo» que circulen per internet, alguns dels quals no han estat documentats i realitzats de manera oficial o, com en el cas de
Carolee Schneeman, amb la seva célebre acci6 «Interior scroll» (1975), la manera com es va disseminar la performance va acabar
per fer iconics certs fragments de l'accio, que van acabar reforcant el cos nu fetitxitzat de Schneeman i ometent altres moments
fonamentals de I'acci6.

«Interior scroll» es va dur a terme en un moment en qué Schneeman estava explorant les fronteres entre cos i text, accid i
coneixement, i la dualitat cartesiana entre materialitat i pensament racional. Durant la performance, anava fent una serie
d’accions, com ara deixar caure un llencol, empastifar-se amb pintura els contorns del cos i cara fent una série de postures fixes i
estatiques, per culminar finalment amb la célebre «imatge» de I'artista traient-se un pergami de la vagina que desplegava i anava
llegint en veu alta. Dos anys abans d’aquesta accio, lartista va fer una improvisacié de I'«Interior scroll» al Festival de Cinema
Telluride de Colorado, i la seva sorpresa va ser que s’havia programat sota la categoria de «La dona erotica». Aquesta trivialitzacio i
simplificacié d’una performance que precisament era critica amb els papers estereotipats de la dona li va disgustar profundament.
Aix0 va fer que reflexionés sobre com el cos i les paraules pronunciades podrien suposar una fissura entre I'art d’accid i les imatges
filmiques. Per aixo, es va assegurar que «Interior scroll» estigués ben documentada i va comptar amb 'ajuda de fotografs com
Sally Dixon, Peter Grass i Anthony McCall.

Les fotos es van disseminar en nombrosos articles i revistes, pero la majoria de les que es van reproduir repetien les mateixes
imatges iconiques, cosa que va acabar per simplificar la complexitat d’una accid ritualista en poques imatges que van eclipsar la
documentacid visual. Mitjangant aquesta continuada repeticié en I'exposicio de I'accid, es va reduir una performance complexa que
es componia de diferents moments a un Unic moment iconic, el cos nu de Schneeman damunt d’una taula traient-se el pergami de
la vagina retratat per McCall. Un element que s’ha de veure amb aquesta simplificacid pot ser els limits que presenta la
documentacié de la performance de manera fotografica i, per aixo, I'artista va acompanyar I'accié de textos que reflexionaven
sobre la performance en publicacions posteriors, per contestar el paper del cos nu.
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Si observem detalladament la primera de les fotografies d’aquesta composicid de tretze imatges de McCall que es van posar a la
venda el 2016 a la galeria Carolina Nitsch, hi veiem tres homes amb cameres de foto i video que filmen l'accié de Schneeman, que
apareix en una cantonada en el fons del pla asseguda damunt d’una taula, nua i llegint el pergami.

FT 3
Figura 17.Anthony McCall, 13 fotografies de Carolee Schneemann a la performance «Interior Scroll» (1975)
Font: Stockholm: Moderna Museet. © Carolee Schneemann. Foto: Seas of Carolee Schneemann/Galerie Lelong & Co./Halis
Gallery/PPOW Gallery. Extret de https://onlinelibrary.wiley.com/doi/full /10.1111/1467-8365.12529 (19-08-2021).

Aquesta imatge no ha estat de les més reproduides, precisament per la perspectiva de distanciament que ens dona de la
performance, en qué encara que I'artista continua sent la protagonista, apareix en el fons de la imatge juntament amb tres siluetes
d’homes que giren I'esquena a la lent de la camera de fotos de McCall, que esta capturant el moment de documentacio de I'accid
d’altres tres persones i ell mateix. El que és interessant d’aquesta fotografia és com posa en primer pla Fenquadrament d’«Interior
scroll» com una performance en directe mediada, cosa que ens dona evidéncies de fins a quin punt aquesta accid va ser
inseparable de la direccié de Schneeman i la seva mediacid fotografica i documentacié contemplada des de linici del disseny.
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Figura 18.Anthony McCall, fotografia de Carolee Schneemann, «Interior scroll» (1975).
Font: Stockholm: Moderna Museet. © Carolee Schneemann. Foto: Seas of Carolee Schneemann/Galerie Lelong & Co./Halis
Gallery/PPOW Gallery. Imatge extreta d’ibid.

Veient algunes de les limitacions de la fotografia com a documentacid de la performance, el video va anar prenent protagonisme
rapidament. Als primers videos es tractava de registres senzills amb un tnic pla-seqiiencia que permetia recollir la maxima
informacio possible, per exemple, respecte a la interaccid de I'artista amb el public, i mostraven la durada exacta de
Fesdeveniment, sense talls ni ellipsis, de manera que el temps real, el de la filmacid i el de la recepcid coincidien totalment. En
aquesta documentacié no hi havia cap intencié de modificar i influir en I'accio, sind la de documentar tota la informacio detallada
de I'accid per fer-la accessible a un public posterior. El paper de la camera era neutre per no interferir ni modificar I'accié ni la relacié
amb el public, de manera que se solien triar emplagaments allunyats a I'accié que permetessin recollir la performance en relacio
amb el context i entorn espacial, i permetés també registrar els moviments i desplagaments del performer en I'espai.

Un clar exemple és el de I'accid Fluxus de Yoko Ono, «Cut piece» (1964), que és a I'Art Toolkit, al bloc «Registres», punt 4, dedicada a
la performance de «Participacid». En aquesta accio, Yoko Ono estava asseguda damunt d’una tarima i convidava el public a pujar i
tallar parts de la seva roba amb unes tisores. La filmaci6 d’aquesta peca forma part dels diversos Flux-films fets per Ono, numerat
amb el nimero 9. En la documentacid, veiem com diferents persones, majoritariament homes, van pujant i tallant primer flocs de
cabells i després trossos de roba fins a quedar-se amb roba interior.
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Figura 19.Accid Fluxus de Yoko Ono «Cut piece» (1964).
Font: imatge extreta de https://elpais.com/cultura/2020/04/09 /babelia /1586444894 970664.html (19-08-2021).

Cumplido Murioz descriu aixi la presa de decisions en la filmacid del registre de I'accié d’Ono:

«Ateés que I'accio tenia lloc sobre una tarima elevada, ’horitzo visual que recull la camera
coincideix amb el que tindria Ono, iniciant aixi el procés d’'empatia entre I'espectador d’aquestes
imatges amb l'artista. Després d’aixo, 'operador canvia de posicio i s'acosta a I'escenari, per la qual
cosa el pla general anterior és substituit per un primer pla de I'artista. El recurs al primer pla d’'una
cara implica que aparegui després a la pantalla amb una grandaria que n’afavoreix la identificacio
amb un interlocutor real; no obstant aixo, observant detingudament I'enregistrament, no sembla
que fos aquesta la intencio original de 'operador, que semblava més interessat a recollir tota la
informacio possible, ja que uns instants després, camera en ma, puja a I’escenari per captar algun
detall de I'accid fent coincidir en tot moment l'eix de la camera amb els fets que estan tenint lloc.
En tot cas, i malgrat una minima varietat en els enquadraments, la camera no interfereix en l'accio
i es comporta com qualsevol dels assistents, com a part del public.»

Cumplido (2015, pag. 178,179)

D’aquesta cita se n’extreu una quiestié important que cal tenir en compte en el registre de les performances, i és el paper que
atorguem a la camera en el registre de I'accid, o la consideracio o no en la planificacid de l'accié dels enquadraments i seguiment de
la camera, o si ho deixem com una quiestié espontania en mans de 'operador de camera. En el cas que no sigui una accid estatica,
que permetria un pla fix, és recomanable que 'operador sapiga més o menys els moviments i desplagaments que executara el
performer perqué no quedi informacid fora de pla 0 moviments excessius de camera que perdin informacid i confonguin
l'espectador.

Quan es van incorporar tecniques d’edicio i muntatge, es va poder reduir la durada real dels fets de les accions duracionals i
adequar-ho a un format de recepci6 diferent del de la performance en directe, perqué la capacitat d’atencié d’una imatge en video
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que és unidireccional, segons el punt de vista del camera, no és la mateixa que en el mateix espai on transcorre l'accio, ja que
podem estar més actius on mirem i decidir qué volem veure. A més, una performance duracional editada permetia a 'observador
estar més atent a les variacions de la performance, ja que un public present durant 24 hores, com per exemple en el cas de la
performer Ada Vilard a «Public present 24 hores» (2016) (vegeu I'Art Toolkit, «Registres», punt 2, titulat «Resisténcia») no hauria
estat conscient de les diferents variacions de I'accié encara que hagués estat present tota I'estona. En canvi, un video, com que
esta editat, permet concentrar i reforcar mitjancant els talls d’edicid les petites transicions duracionals. Aquests processos de
produccid també van implicar una atencié metareflexiva com a part de I'accid, especialment quan es va tractar de les peces de
videoperformance pensades per ser realitzades només davant de camera, és a dir, de tenir en compte l'aparicid i desaparicid del
performer o linici i finalitzacié de accio.

La decisid de com cal registrar una performance és important, perqué la manera d’interpellar lespectador no és igual en un pla

sequiencia fix, que detalla un enquadrament tan ampli com sigui possible que la incorporacié de més d’una camera amb plans
detall o plans tancats que van enfocant alguns aspectes de I'accio.
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4. La incorporacio del video en I'art d'accio

4.2. Performances que fan servir el video com a part integrant de Paccio

Parallelament a fer servir la camera de video com a forma de documentacio, alguns performers van anar experimentant amb les
especificitats que els oferia el video i els monitors de televisioé en les seves accions, exploraven no sols les possibilitats de la
pantalla com a objecte, és a dir, la seva presencia fisica i materialitat com a artefacte, siné també les imatges que es projectaven
una vegada registrades amb la camera de video. Un exemple és l'accid «FilzTV» (1970), de Joseph Beuys, en qué veiem lartista
assegut d’esquena a la camera i manipulant una pantalla de televisié com si volgués sintonitzar Faparell. Laccid, que sembla
impossible perque la pantalla esta coberta amb feltre, pren un altre gir quan Beuys aixeca una de les cantonades del feltre i hi
veiem sota la imatge que es projecta en la pantalla i el so que acompanya el programa, tot i que immediatament torna a tapar la
pantalla. La performance es pot veure en aquest enllag (19-08-2021).

Beuys va fer aquesta accié davant d’un public el 1966, en el festival de happening de Copenhaguen, pero, quatre anys despreés, la
va adaptar per fer-la especificament per ser registrada amb una camera de video. Laccié posava sobre la taula el context del
moment en que |a televisid era el mitja de comunicaci6 de masses, i el video, un mitja que permetia als artistes la possibilitat de
comunicacié amb els seus espectadors en un temps i context expandit.

Figura 20.Frame del video de documentacio de I'accid «FeltTV»
Font: imatge procedent de https://archive.transmediale.de/content /filz-tv (19-08-2021).

Chistoriador i critic d’art Juan Martin Prada analitza aixi aquesta accio:

«En el cas de la substitucio del vidre de la pantalla per un tros de feltre, s’assajava a més la negacio
del flux i de la variabilitat d'imatges, emprant un element aillant i conservador de temperatura i
energia. Maxima estabilitat al caracter fugisser de la imatge televisiva, negacio simultania, per
tant, de la visibilitat de la imatge i de la invisibilitat de I'aparell. Les esperes multiples de
I'espectador i el seu inqiiestionable desig de desaparicio ja no son sadollats per la successio
d’instants visuals i vertiginoses ruptures encadenades a una continuitat de sequieéncies i rapides
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transicions. El rerefons de perill inherent en exposar-se “” davant el mitja televisiu queda aqui
invertit, quan queda la pantalla de I'aparell de televisio convertida en una barrera defensiva.
Pantalla de proteccio de feltre, drap no teixit, conglomerat de llana o pel que substitueix, en una
equivaléncia oposada en la seva total manca de fluidesa i dinamisme, aquest conglomerat
d’informacio, joc i banalitat que ha caracteritzat, des dels seus origens, el mitja televisiu.

Per0 no hi ha rebuig del mitja per part de Beuys, sind probablement només de les seves més
habituals formes d’us i experiéncia en la societat del moment. De fet, sembla haver-hi en el feltre
amb pantalla una probable referencia a la radiacio energetica propia del mitja, una mena de gest
també de conservacio o contencio d’aquesta que no deixa de suggerir-nos una directa comparacio
amb la funcio que el feltre exerceix en la conservacio de temperatura i halit vital del cos huma ferit
protegit i que hi esta embolicat. Una certa energetica medial és aqui insinuada com a element no
mancat, probablement, fins i tot de cert potencial iHuminador. No obstant aixo, contemplant
I'arraconament de la televisio cap a la paret, la seva confrontacio en la més proxima de la rodalia
amb el limit de I'espai arquitectonic de I'habitacid, no hi ha dubte que I'espai habitual ocupat per
I'espectador televisiu ha estat exclos, reduit fins a la seva impossibilitat. Lespectador esta forcat a
mirar ara aquesta pantalla de televisio lateralment, gairebé per darrere, com si en aquest canvi de
disposicio espacial se li plantegés també secretament la possibilitat de descobrir altres
possibilitats, altres maneres de percebre-la i experimentar-la. Desplacament espacial de
I'espectador que suposa també, probablement, la reclamacio de la seva prioritat perceptiva
enfront del mitja, oposada al fet que és la mateixa televisio la que en realitat ens percep. No
oblidem que la viabilitat economica de la televisio depén cada vegada més d’'un agencament
medial de I'activitat de la percepcid, constatada una vegada i una altra amb aclaparadora obvietat
en el mesurament dels indexs d’audiencia. Percebre I'espectador davant de I'aparell de televisio,
sotmetre’l com a objecte d’exposicio a I’'aclaparadora logica del consum, quantificar-ne la
immobilitat en una determinada oferta televisiva, és la condicio de possibilitat economica del
mitja.

Des d’una posicio probablement més que coincident amb Beuys [...], probablement “FilzTV”
també ens esta advertint que pretendre el rebuig d’aquestes necessitats no sols seria enganyar-nos,
sind impedir qualsevol via per a la seva eliminacio. Lorientacio més efica¢ de la critica no podria
ser, doncs, la negacio, 1a posicio refractaria de les necessitats propies del nostre temps, com a
mostrari de les falsificacions socials, sino el de generalitzar el convenciment de la incompetencia
de'anomenada “industria de la consciéncia” per satisfer-les, 1a necessitat d’'una “revolucio
cultural” en el seu sentit més ampli, en la més ambiciosa i productiva de les intencions.»

Prada (en linia, http:/reddigital.cnice.mec.es/4/arte/critica/cr2.html, 19 d’agost del 2021).
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4. La incorporacio del video en I'art d'accio

4.3. La videoperformance com a peca de creacio

En aquesta categoria s’hi englobarien les performances desenvolupades especificament per a ser registrades en video i després
visualitzades en pantalla. En aquesta mena de creacions, I'accié ha estat pensada per treure partit a les qualitats expressives del
mitja audiovisual i, per tant, part del significat de I'accid es veu reforcat per aquestes. No va ser fins al 1981 que el terme
videoperformance es va anar assentant en el context artistic, quan la critica francesa Anne-Marie Duguet el va fer servir per
primera vegada, tot i que limitat al paper de testimoniatge de I'accid en directe:

«[...] [la videoperformance és] una accio en que hi ha una relacid essencial entre la preséncia fisica
d’un “actuant” (pintor, ballari, actor, etc.) i un dispositiu videografic. [...] de fet, es tracta
simplement de documentacio sobre una accio en que el video no intervé directament com a util
d’expressio plastica, sin0 com a mirada exterior, com a constancia, igual que les fotografies [...]».

Duguet (a Cumplido Munoz, 2016, pag. 96)

Les videoperformances eren accions que implicaven des de la seva conceptualitzacid una relacid directa amb la imatge electronica,
perd n‘obviaven I'Us com a documentacié d’una accio efimera que només existeix en el moment de la representacié (Cumplido
Munoz, 2016, pag. 98). Tot i que és obvi que la peca resultant ens serveix com a documentacid per visualitzar una vegada i una
altra una accié d’un performer feta davant de camera, aquesta no era la finalitat de la videoperformance, sind que es concebia en si
mateixa com a peca artistica per confrontar una série de temes, com la presencia-abséncia, els limits de la relacié artista-
espectador i una expansio de les tres coordenades clau en la performance, és a dir, cos, espai i temps. Pero especialment van
trobar una nova possibilitat d’explorar qliestions entorn de la identitat i la corporalitat que ja estaven sent explorades
enormement en l'art corporal, perd que ara permetien aquesta reflexié mitjancant la imatge audiovisual.

La intimitat que li permetia al performer actuar només en preséncia d’'una camera va obrir espais d’experimentacié entorn del cos
en presencia de la camera d’allo més interessants. En aquest cas, I'espai i localitzacio de I'accid estan igual de pensats i cuidats, aixi
com I'enquadrament i la gestualitat davant de camera, i I'accid s’ha conceptualitzat de tal manera que si no s’adequa al registre que
s’esperava es pot repetir les vegades que calgui fins a obtenir la versid desitjada que finalment és editada. Aquesta és una de les
diferéncies amb la performance davant d’un public, que no pot interrompre’s si alguna cosa no sorgeix com s’esperava.

Com a exemple de videoperformance, podriem citar «La voz humana» (1997), de Maria Ruido, una obra realitzada en els
comengaments de la trajectoria de I'artista. Laccio té una durada de 7 minuts en que veiem a lartista tapar-se la boca amb una
cinta adhesiva transparent, reflexionant sobre la violéncia del llenguatge i la utilitzacié publica de la paraula. Ruido critica com
determinats discursos construits sota imposicions hegemoniques es perpetuen silenciant la veu de les dones al llarg de la historia i
el pensament.
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Figura 21. Frame de I'accid «La voz humana» (1997)
Font: imatge extreta de https: /www.macba.cat/ca/art-artistes/artistes /ruido-maria/voz-humana (revisat el 17 d’agost del 2021).

Laccié es pot visionar en aquest enllag (revisat el 17 d’agost del 2021).

Aquest nou format de performance va permetre molts artistes revisitar un format classic en el mén de I'art, ens referim al genere
de lautoretrat. Gracies al video, el reflex especular que s’havia explorat de manera estatica en la pintura i la fotografia esdevenia
ara en moviment i incorporava la dimensid temporal, cosa que permetia visibilitzar els canvis fisics i emocionals. Aixi doncs, en
moltes de les videoperformances hi haura un component autobiografic i una narrativa personal que sera explorada des de
lexperiéncia del cos de I'artista, perque la camera de video permet el retorn del reflex d’un mateix. Entre els nombrosos exemples
d’artistes que han explorat aquest format, destaquem el performer Vito Acconci. En les obres compreses entre el 1971i el 1974,
Acconci va explorar la seva imatge davant de camera mitjangant un pla fix i molt proxim a Fobjectiu, en qué es limitava a fer una
serie de gestos davant de camera amb un pla tancat en qué veiem Fartista d’esquena, estirat a terra, dempeus, etc.

La teorica Rosalind Krauss (1976) es va referir a aquesta mena d’autoretrats d’Acconci com a «narcisistes». EI 1973 Acconci realitza
la videoperformance «Theme song» (‘tema musical’), d’'una durada de 33,15 minuts, en que veiem lartista estirat a terrai el la cara
se situa a la part dreta de la pantalla, molt prop de la lent de la camera de video. Acconci encén un cigar mirant a cambra i pitja el
play d’una cinta de casset que conté diversos temes musicals de pop i rock (Van Morrison, Bob Dylan, The Doors) que sonen de
fons mentre ell els va tarallarejant i cantant:

«I have no idea what your face looks like. I mean you could be anybody out there. Ah, but I know

» «

there’s gotta be somebody..watching ‘em. Somebody who wants to come in close to ‘em”, “I can’t

» ¢

see your face in my mind”, “I'll be your baby tonight”, ‘We’ll have a dream love, an ideal lovev—but
I won’t control things; you’ll have your say.»

Amb aquesta proximitat del pla close-up, Acconci pretén convertir I'espectador anonim en un company proxim que s’'uneix a la
vetllada i, per a aixo, crea una atmosfera d’intimitat amb I'espectador que esta carregada d’erotisme per la proximitat cara a cara.
Acconci parla directament a I'espectador, perd també sembla un acte de seduccid i manipulacié amb els temes que sonen sobre
I'amor, la solitud, el desig. Es de nit i fuma cigars per envoltar el monoleg d’un halo seductor que ens atrapa per fer-nos conscients
de la manera com consumim cultura mainstream i imatges televisades. A «Theme song» hi ha una reflexié sobre I'is de la televisid
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com a distraccié i com una manera de gestionar la solitud que els nostres dies és encara molt més accentuat amb les xarxes
socials.

Figura 22. Frame de «Theme song», de Vito Acconci
Font: imatge procedent de https: /www.macba.cat/en/art-artists /artists /acconci-vito /theme-song (18 d’agost del 2021).

En aquest enllag es pot veure un fragment de I'accié (20 d’agost del 2021).
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4. La incorporacio del video en I'art d'accio

4.4. La prolongacio de Pespaitemps mitjancant els circuits tancats

Una altra manera d’explorar les possibilitats que oferia la tecnologia era mitjancant el joc amb diversos canals i circuits tancats de
video, perque el video oferia unes possibilitats limitades de comunicacié amb el public, i la manera de superar aquesta
unidireccionalitat era augmentant el nombre de canals i crear una comunicacid a distancia gracies a les instalfacions de circuit
tancat, que connectaven dos espais d’accid en qué hi havia installada una camera que aportava imatges a un monitor situat a l'altre
espai. El circuit tancat permetia expandir I'espai i la preséncia de I'espectador, que podia situar-se en dues ubicacions diferents
alhora, la fisica i real i I'artistica, projectada gracies al delay (‘desfasament’) de temps que permet la camera i el monitor de
televisio.

Va ser el cas de l'accié «Two Consciousness Projections» (1972), de Dan Graham. A I'Art Toolkit, al bloc «Elements», apartat
«Presencia-abséncia», hi ha més informacio sobre aquesta accid. Laccio consistia a convidar dues persones del public, un home i
una dona perque fessin l'accié. Es convidava la dona que s’observés la cara projectada en un monitor de video (actuant com una
mena de mirall) perqué es descrivis ella mateixa de la manera més precisa i objectiva possible. Simultaniament, Flhome centrava la
seva atencid en la dona observant-la «de manera objectiva», mitjangant una camera connectada al monitor, i verbalitzava les seves
percepcions sobre la dona, sense poder veure-li directament la cara, ja que no era enfront d’ella. La intencié de Graham mirava
d’experimentar amb l'observacié d’un cos mitjangant l'objectiu d’una camerai la seva imatge projectada en el monitor amb la
finalitat d’indagar de quina manera es modifica la percepcid i recepcié d’aquesta imatge.

Figura 23. Dan Graham, «Two Consciousness Projections» (1972). Performers (Franca Sacchi i Luciano Giaccari), camera de video,
monitor
Font: Toselli, Mila, 1972. Photo © Giorgio Colombo, Mila. Imatge extreta de https: /www.artribune.com/editoria/2019/11/franco-

toselli-libro/attachment/dangral/ (revisat el 6 de juliol de 2021).
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4. La incorporacio del video en I'art d'accio

4.5. Les metaformances

Cumplido Murioz (2016, pag. 117) es refereix a les metaperformances com les practiques a mig cami entre les performances en
directe i les performances audiovisuals, és a dir, que fan servir elements tecnologics que possibiliten una ampliacié de les
capacitats del cos huma. En aquest grup s’hi inclourien les performances que se serveixen de la imatge de video, perd també altres
dispositius tecnologics i audiovisuals per elaborar el seu missatge, com la videoescultura i la videoinstal{acié.

«El terme “metaformance” va ser proposat per la teorica de I'art Claudia Giannetti el 1994 després
d’haver constatat com les performances de les decades de 1960 i 1970, que en principi s’havien
orientat cap a un vessant que emfatitzava I'’element fisic i corporal, van anar evolucionant cap a
obres en que el lloc del cos era ocupat per elements tecnologics i audiovisuals. La metaformance
seria una categoria expandida de la performance que agruparia totes les variants multimedials
que se serveixen d’'instrumental electronic, telematic, de digitalitzacid i manipulacio de la imatge,
de simulacio corporal i espaciotemporal.»

Cumplido Munoz (2016, pag. 117)

En el recurs «Fonaments del performance art», en el bloc «<Elements», apartat «Cos», titulat «Cos, fantasia i nous imaginaris», es
troben diversos exemples que exploren aquesta linia d’amplificacid del cos mitjangant les figures del ciborg o els imaginaris
posthumans d’amplificacié del cos amb implantacio de protesis, empelts i incorporacio de dispositius tecnologics. Com a exemples,
Fartista Orlan o I'art ciborg, basat en la intensificacid de sentits nous al cos huma mitjancant implants cibernétics, com és el cas
dels artistes Stelarc i Jaime del Val o de la ballarina Moon Ribas (vegeu «Fonaments del performance art», bloc «<Elements»,
apartat «Viewpoints», seccié «Repeticio»). Aquests corrents transhumans persegueixen les possibilitats poetiques de la tecnologia
i exploren les capacitats i limitacions del cos huma, portant-les al limit del possible, cap a noves realitats i imaginaris per ara
inexistents.

Amb la incorporacio de dispositius tecnologics, com la telepresencia, el directe, els sensors, etc., el cos de I'artista es desconstrueix
i amplifica fent-nos reflexionar sobre els parametres convencionals de comprensié de 'huma i de la fisicitat del cos. Lexemple més
citat és el de I'artista francesa Orlan, que sotmet el cos a una série de transformacions fisiques radicals mitjancant operacions de
cirurgia per qliestionar I'ideal de bellesa femeni occidental i els canons de representacié del cos de les dones en la historia de I'art.
Des dels seus comengaments, que ha explorat diversos llenguatges, com la performance, el video i els projectes multimedia, les
installacions, la fotoperformance i, més recentment, els avatars, videojocs i animacions 3D (per a més informacid de l'artista,
vegeu I'Art Toolkit, al bloc «<Elements», apartat «Cos», punt numero 5, titulat «Cos, fantasia i nous imaginaris»).

Orlan va ser de les primeres artistes a fer servir la telepresencia, que oferia els avencos en telecomunicacions per fer performances
en directe en qué l'artista no era present al lloc que ocupaven els espectadors en les galeries d’art, pero podria establir una
comunicacio directa amb ells projectant la seva presencia des d’'un quirofan que retransmetia en directe les seves operacions de
cirurgia.
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Figura 24. Performance «Omnipresence» (Orlan, 1993)
Font: imatge procedent de https: /www.orlan.eu/portfolio/7e-operation-chirurgical-performance-dite-

omnipresence/attachment/orlan-omnipresence-300dpi-3/
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4. La incorporacio del video en I'art d'accio

4.6. Performances com a videoinstalacions

A partir del 1970 alguns artistes comencen a experimentar amb les possibilitats d’integrar el monitor de televisid a les
performances, no sols per les qualitats que els oferia en termes de projectar imatges i jugar entre el directe i el mediat, sind també
per les qualitats materials com a objecte escultoric. Es el cas de la coHaboracié entre Nam June Paik, artista de videoart, i I'artista
Fluxus Charlotte Moorman, que van fer una série de performances escultoriques que s’activaven mitjancant performances sonores
en el cos de Moorman a «TV bra for living sculpture» (1969) (‘sostenidor televisid per a una escultura en directe”) o «TV cello» (1971
i11976) (‘violoncel TV’).

Paik i Moorman van fusionar I'art sonor amb l'escultura, la performance i el video, reptant les formes convencionals de fer musica.
En les seves installacions i videoperformances van explorar amb la temporalitat i la sonoritat de la imatge. A «TV cello» veiem
Moorman tocar un violoncel construit de manera escultorica amb tres monitors de televisor de grandaries diverses superposades i
units per les cordes que li confereixen la qualitat d’instrument. Cada vegada que Moorman tocava les cordes de l'instrument, les
imatges es deformaven. En aquest enllag es pot visionar la performance «TV cello», accionada a 'Art Gallery de New South Wales,
el 1976. (20-08-2021)

Figura 25. Performance «TV cello» (1976) amb Charlotte Moorman.
Font: imatge procedent d’https: //juju-be-art.tumblr.com/post/170034233723 /charlotte-
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Figura 26. Performance «TV cello». En la imatge veiem Nam June Paik registrant la performance en directe de Charlotte Moorman.
Font: imatge procedent de https://kaldorartprojects.org.au/projects/project-5-charlotte-moorman-and-nam-june-paik/ (20

d’agost del 2021).

Les imatges que apareixien en els monitors de TV eren enregistraments d’imatges televisades de la icona pop Janis Joplin, en una
clara allusid als mitjans de comunicacid i la circulacio de la cultura pop i els usos domeéstics de consum televisiu. En el material
docent de l'assignatura d’escultura, titulat «Practiques encarnades i espai», hi ha més exemples sobre la relacio entre escultura,
installacions i art d’accié encarnat.
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4. La incorporacio del video en I'art d'accio

4.7. Performance i videoprojeccions

Una altra possibilitat que van permetre els nous mitjans técnics va ser la de jugar amb la projeccié d’imatge sobre I'espai o els
cossos dels performers, per exemple, mitjangant la projeccié de diapositives o projeccions filmiques amb qué interactuaven els
performers. Actualment I'aveng amb el mapping ha permés molta més sofisticacid, i companyies de dansa contemporania, com
Leni-Basso, la incorporen per a fer jocs d’efecte espectaculars. Un dels primers performers a incorporar les videoprojeccions en les
seves accions va ser Robert Whitman, als anys seixanta, com es pot apreciar en aquest video de documentacié d’algunes de les
seves performances (20 d’agost del 2021). Whitman va introduir el cinema i les imatges projectades en I'espai presencial de la
performance, cosa que va donar una complexitat multimedia a les seves accions a ’hora d’explorar els limits entre la ilusid i el real,
el quotidia i lartistic, la preséncia del cos i la seva projeccid, etc.

Un altre exemple és la performance titulada «As time goes by» (2015), de Natalia Llovet i Laura Pujol, una posada en escena en qué
les dues performers interactuen en directe amb les imatges que sén projectades damunt dels seus cossos mostrant dues
temporalitats i cicles oposats: el ritme frenétic de les societats industrials i connectades a les xarxes socials, amb imatges de
fabriques, cadenes de muntatge, contaminacio, i el bioritme de la naturalesa amb imatges de llavors que broten, flors que s’obren
lentament, etc. Els cossos de les performers reforcen aquesta idea mitjangant una serie de gestualitats i ritmes corporals
totalment oposats, dels gestos histérics, repetitius i frenétics d’una, als gestos gairebé imperceptibles i minims de I'altra. En un
moment determinat de l'accid, sona un rellotge de paret i es projecten els ulls de les artistes a la paret de fons, simbolitzant un
despertar que les porta a un segon moment de I'accié en una mena de lluita amb elles mateixes i entre elles, en qué acaben per
trencar un rellotge que les lliga a la societat contemporania estressada pels temps velogos.

Figura 27. Collage de fragments de la performance «As time goes by»
Font: fotos realitzades per 'autora.
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4. La incorporacio del video en I'art d'accio

4.8. Performances multimedia

En aquesta categoria hi trobem les performances que se serveixen de multiples elements multimedia en que el cos i I'accié
continuen sent I'element clau al voltant del qual gira la proposta, perd que destaquen per I's de dispositius electronics i
multimedia, que amplifiquen les possibilitats de reflexid i joc entre preséncia i abséncia, efectes visuals, Us de cromos, 3D, etc. Es el
cas d’artistes com la performer Alex Murray-Leslie, component del grup de musica punk feminista Chicks on the Speed, creat a
Munic el 1997, i també artista, performer i docent universitaria. Entre els seus projectes inicials més coneguts hi ha la seva recerca
artistica i performativa al voltant del peu i la sabata com a instrument musical que incorpora en els seus concerts, i performances
sonores, que repten les lleis de la gravetat i els usos normatius de les parts del cos com el peu. El seu treball gira al voltant dels
wearables (‘complements’) computacionals, el disseny d’instruments musicals digitals, la performance feminista, la musica pop i
la moda.

— Era—)} -

Figura 28. A l'esquerra, E-Shoe, A High Heeled Shoe guitar, (Chicks on Speed, Alex Murray-Leslie i Max Kibardin). A |a dreta,
performance de Murray

Font: imatge de I'esquerra procedent de https: /codame.com/artists /alex-murray-leslie. Imatge de la dreta procedent de
https: //costumeagency.com/project/alexandra-murray-leslie/ (20-08-2021)

El 2013 inicien un altre projecte de recerca artistica complex i de llarg recorregut sota el titol «Sleep Symphony», en col{aboracid
amb Melissa E. Logan. Es tracta d’un projecte sobre el somni i l'insomni que totes dues artistes van dur a terme en col{aboracié
amb el Departament del Son, de la Universitat de Western, Australia. Durant uns dies les artistes van dormir en la unitat del son i
van recollectar dades personals dels seus bioritmes, que després van fer servir per compondre una installacié immersiva que
barrejava espais sonors i componia una simfonia mitjangant algorismes de so i efectes visuals. En un llit gegant hi veiem
projectada laimatge de les artistes dormint i una série d’elements visuals que van canviant de color i forma.

El 2018 ho presenten en I'espai Gertrude Contemporary, d’Australia, en collaboracié amb el Festival Internacional d’Art de
Melbourne i el Museu d’Art Murray Albury.
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Figura 29. Installacio titulada «Zzzzz: Sleep, Somnambulism, Madness» (2013), que forma part del projecte «Sleep Symphony»

Font: imatge extreta de https: /www.kit.ntnu.no/nb/content/zzzzz-sleep-somnambulism-madness.

En aquest projecte, Fobservacid clinica substitueix 'imaginari erotic de veure algi dormir, com va fer Warhol el 1964 a la seva
petlicula Sleep, en que durant cinc hores i vint minuts reals veiem dormir John Giorno, Famant de Warhol. En aquest cas, no
obstant aixo, la temporalitat s’estén a 45 minuts de registre real de les artistes dormint gracies a les tecnologies del video digital i
les dades cientifiques recollectades a la clinica del son durant la residencia SymbioticA del departament de la Universitat Western,
Australia. Murray i Logan van collaborar de manera estreta amb I'artista resident Shannon Williamson, que tenia una dilatada
experiencia en el laboratori d’aquesta universitat i també estava explorant sobre 'estudi dels cicles del somni i 'inconscient.

Murray-Leslie ha collaborat estretament amb diversos projectes de la performer francesa Orlan, i aquesta influéncia s’aprecia en
aquesta performance del somni, especialment en relacié amb la idea de teatralitzar els espais médics, com va fer Orlan en les
seves operacions de cirurgia estética, que va fer que els cirurgians es vestissin del dissenyador Paco Rabanne. A «Sleep
Symphony», Murray-Leslie i Logan van dormir en el laboratori vestides amb roba estrident i festiva mentre «performaven»
adormides.
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Figura 30. Murray-Leslie i Melissa Logan al Departament del Son de la Universitat de Western, Australia, durant la performance de
recolleccio de dades per a la seva pega «Sleep Symphony».
Font: imatge procedent de https://onthisdateinphotography.com/2019/07/09/july-9-sleepy/ (20 d’agost del 2021).

Un altre exemple és el de artista frances Pierrick Sorin, que des del 2006 mescla en les seves videoinstallacions hologrames que
anomena «teatres optics», una barreja del tradicional diorama amb nous mitjans. En la majoria dels seus treballs, hi apareix ell en
miniatura fent accions absurdes, com ara caminar damunt d’un vinil performant temes recurrents, com la relacié entre el mén
intim i la vida diaria en I'espai domestic, com a llocs per a I'accid i la creacid (la cuina, el dormitori, el jardi, etc.) i, d’altra banda, els
espais de la visid, com el museu, les galeries, etc. En les seves accions fa Us de 'lhumor i el burlesc per aportar una critica al sistema
de I'art, es riu de la figura de I'artista i d’ell mateix, aixi com de la cultura de consum de masses.

Per saber-ne més, es pot consultar la seva pagina de Vimeo (20 d’agost del 2021) o veure aquest video que resumeix
I’exposicid que va organitzar a la galeria de Paris Albert Benamou i en qué I'artista explica els elements principals del
seu treball (20 d’agost del 2021).
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Figura 31. Pierrick Sorain
Font: imatge procedent de https://arteplan.org/initiative/pierrick-sorin/ (20 d’agost del 2021).[
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