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Resumen: La relevancia del arte de performance en el discurso contempordneo se ha incrementado enorme-
mente en los dltimos afios debido, en gran parte, al apoyo que ha recibido por parte de la institucién musefs-
tica mediante exposiciones, conferencias y publicaciones. Atn asi, el museo no ha escapado a ciertos prejui-
cios, dando protagonismo a ciertos modelos de comprensién de este género en detrimento de otros. Tampoco
ha tenido en cuenta que la historia del arte de performance, ain en sus estadios mds primitivos, no es ni uni-
voca ni homogénea. M4s bien al contrario, dicho debate estd cruzado por diferentes visiones que generan un
campo de debate, generalmente obviado por el museo, donde se cuestionan incluso los pardmetros que se asu-
men como especificos del medio: la irrepetibilidad y la originalidad de las obras.

Este ensayo explora dichos debates a través de uno de los ejemplos mds representativos, George Maciunas,
uno de los personajes mds importantes del grupo internacional de artistas Fluxus. Sus ideas sobre el tema des-
velan una forma de acercarse al arte de performance completamente diferente de las normalmente asumidas.
Como resultado, los paradigmas que se vinculan a este género (irrepetibilidad, originalidad) quedan transfor-
mados por otros diferentes (como repeticién y espectdculo).

Palabras clave: historiografia del arte de performance / museologia y prdcticas expositivas / grupo Fluxus /
George Maciunas.

Abstract: Performance art relevance in current art historical discourse has increased recently as this medium
receives great support from museums worldwide in the form of exhibitions, panels and conferences. However,
the museum attraction for this kind of art seems to be biased as it only pays attention to certain models of
understanding it while, marginalizing others. Neither has the museum has not either paid attention to the
fact that performance art history, even in its early stages, is heterogeneous and diverse. The debate on perfor-
mance art, quite the contrary, is crossed by multiple interpretations that engender a debate, generally unac-
knowledged by the museum, in which even the specificities of the genre (originality and unreproducibility)
are questioned.

This essay explores how these debates were embodied in one of the most relevant examples, George Maciu-
nas, the Fluxus empresario of the early 1960’s. Using the Maciunas’ way of understanding performance art
this essay aims at unveiling the different forms of understanding performance art which has gone unper-
ceived. In doing so it will exchange the assumed specific parameters of this medium (unrepeatable, and origi-
nality i.e.) to some unexpected others (such as repetition or spectacle).

Key Words: performance art history / museology and exhibition display / Fluxus group / George Maciunas.

El periodo de tiempo que va de 2003 a 2006 con
toda probabilidad serd considerado, en la futura
historiografia del arte, como el momento en el
que se marcé un antes y un después en la relacion
entre el museo y el arte de performance. Un cam-
bio, probablemente epistemoldgico, que supone
una profunda transformacién de las funciones del

museo centradas en la conservacion, el estudio y
la exhibicion de sus colecciones. En esta situacion,
icdmo se pueden “conservar” obras que son in-
materiales, que no dejan huella objetual?, ;como
se pueden investigar hechos sobre los que, en
ocasiones, no quedan fotografias y la memoria de
los asistentes ofrece versiones radicalmente dife-
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rentes sobre un mismo hecho?, ;jcémo exhibir
obras a las que asistieron un escasisimo numero
de espectadores invitados ex-profeso, que se reali-
zaron en apartamentos, tiendas y otros espacios
informales imposibles de reproducir en las salas
de un museo?'

Dicha transformacién se iniciaria con la adquisi-
cion, por parte de la Modern Tate, de la obra
Good Feelings in Good Times (2003), del artista
eslovaco Roman Ondak, consistente en una fila de
personas que parecen estar esperando algo. La
adquisicion tuvo su relevancia ya que inauguré el
departamento de performance de la propia insti-
tucién. Tan solo dos afios después, la mitica histo-
riadora del performance Roselee Goldberg inau-
guraria la primera bienal de este tipo de practica,
"Performa”, que se realiza en la ciudad de Nueva
York desde 2005. El proceso se cerraria cuando el
MoMA, museo esencial en la historiografia del ar-
te moderno y contemporaneo, abrié el departa-
mento de “Media & Performance” dedicado, co-
mo aclara la pagina web, en todas las artes cen-
tradas en el tiempo; como se ve, la sombra de
T. Lessing es aun alargada. Tan sélo dos afios des-
pués la institucion adquiere por 70.000 dolares la
obra de Tino Sehgal Kiss (2003) en la que una
pareja se besa en el suelo de una sala del museo.

Ningun artista representa mejor que Sehgal el ré-
gimen burocratico que domina en la adquisicion
de obras de arte performativo. El ritual de venta
que rodea a las obras de este artista, obsesionado
en prohibir que se tomen imagenes de su obra, es
una performance en si misma: carente de todo
vestigio material (contrato o instrucciones de
montaje de la obra), el acto de venta consiste en
que el artista dé una serie de instrucciones a al-
gun miembro de la instituciéon adquisidora que se
convierte en el Unico avalado para “montar” la
obra en la sala. Otras normas consistirian en que
los actores que realicen la pieza deben recibir un
salario o que las obras, como hemos ya indicado,
no sean fotografiadas representando siempre un
hecho en vivo. Para dar validez legal al intercam-
bio, el acto se rodea de la burocracia que suponen
testigos y un notario que certifica el acto de com-
pra venta.

El contexto del Estado espafiol no ha sido ajeno a
todo este proceso. El museo nacional dedicado al

arte contemporaneo, el Reina Sofia, abrio el De-
partamento de Artes Performativas e Intermedias
en 2013 sin gran fanfarria. Tampoco desde el pun-
to de vista creativo parece que en el Estado se si-
gan las mismas lineas conservadoras que dominan
de puertas afuera. La obra Performer (2013) de
la pareja de artistas Cabello y Carceller incide di-
rectamente sobre este asunto al consistir en la
“supuesta” venta de un performer —es decir, un
actor- a una institucioén cultural que, como obra
vendida, permanecerd en sus almacenes compar-
tiendo vida con el resto de las obras. Sin duda la
obra resalta el absurdo de las “problematicas que
rodean el intento de museificacion de los trabajos
performativos, analizando la dificultad de some-
ter a las logicas del mercado del arte y de la con-
servacion proyectos intencionadamente desmate-
rializados y efimeros, que en sus origenes trans-
gredian esas mismas l6gicas”.2

El conjunto de ansiedades y deseos que revela es-
te cambio de estatuto no se puede dejar a un la-
do: los museos revelan su necesidad de construir
nuevos imaginarios que atraigan a un buen nd-
mero de visitantes interesados en practicas que
parecen muy lejanas a los intereses del museo tra-
dicional. Una practica efimera como el arte de
performance, que representa tan perfectamente
el ultimo resquicio de originalidad en un mundo
plagado de copias y con una historia tan rebelde
con el propio museo, no puede ser desaprovecha-
da. El hecho de que el arte de performance haya
tenido un desarrollo internacional, incluso en pai-
ses que han padecido limitaciones en su libertad
como los de la estela de la URSS, parece encum-
brar la nueva subjetividad global.

De la mano del arte de performance el museo en-
tra en el escenario del museo global capaz de es-
cribir todas las historias del arte nacionales para
hacerlas legibles alli donde tienen sentido. No de-
be ser considerado un hecho fortuito que la re-
ciente concentracion del arte de performance ha-
ya venido acompafiada de grandes proyectos de
investigacion con un declarado caracter interna-
cional. En el caso del MoMA este proyecto ha te-
nido dimensiones sin precedentes: gracias al pro-
yecto C-MAP (“Contemporary and Modern Art in
a Global Age Initiative”) los investigadores reco-
rren la geografia global para escribir su historio-
grafia y adquirir obras que serdn expuestas en la

! Estas preguntas estan inspiradas, a su vez, por las de la historiadora del arte Kaira Cabafas: “;Una reintepretacion constitu-
ye una apropiacion institucional y una espectacularizacion contemporanea de una obra pasada que originalmente se resistia
a ese estatus? ;Cuando y como se repite una obra con el interés de mantener su historicidad y criticalidad? ; Qué tipo de ex-
periencia ofrece la reactivacion de una obra histdrica al espectador contemporaneo?”. CABANAS, Kaira, 2012, p. 25.

2 CABELLO, Anay CARCELLER, Helena, 2013.
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famosa sede de la 5% Avenida. Menos grandilo-
cuentes han sido en la Modern Tate donde la preo-
cupacién ha ido en la direccién de cémo investi-
gar los modos de coleccionar, conservar y docu-
mentar obras centradas en lo performativo, como
anuncia el proyecto internacional en red “Collec-
ting the Performative” (2012 y 2014) que conté
con financiacion del “Arts & Humanities Research
Council” (AHRC)? y del “Netherlands Organization
for Research Council”. Comparativamente el Esta-
do espafol ha sido bastante menos productivo al
respecto: existen pocos grupos de investigacién
sobre el tema siendo los mas relevantes los que
vienen del mundo del teatro (ARTEA, p.e.); los
museos no han ido mas alla de programar confe-
rencias en las que se exponian los dilemas sobre la
introduccion de lo performativo en el museo; la
mayoria de las revistas académicas siguen sin
atender el asunto por su novedad perdiendo nue-
vamente el ritmo del debate internacional.

La introduccion del arte de performance en vivo
que domina, como vemos, las preocupaciones de
la institucion museistica no puede verse como un
fenédmeno absolutamente original. Desde hace ya
tiempo el museo ha llevado una intensa labor en
la escritura de la historia del arte de performance.
Al respecto, no se puede obviar una de las prime-
ras grandes exposiciones sobre arte de perfor-
mance, “Out of Actions. Between Performance
and the Object (1949-1979)" (MOCA, 1998), comi-
sariada por Paul Schimmel,* cuya relevancia inter-
nacional no fue menor: entre 1998 y 1999 itinerd
por Viena (Museo de Artes Aplicadas), Barcelona
(MACBA) y Tokyo (Museo de Arte Contempora-
neo). El interés de imponerse como discurso domi-
nante a nivel internacional no solo era evidente
por la “tourné”, sino también por el catélogo. El
discurso que este ponia en circulacién giraba prin-
cipalmente en torno al fin de la segunda guerra
mundial y el temor nuclear, dos hechos fundacio-
nales en la narrativa norteamericana de la historia
contemporanea. No solo eso, ademas desplegaba
una abultada cronologia de eventos que determi-
naba qué hechos merecian ser tenidos en cuenta y
cudles no en la historiografia del performance
que la exposicion ponia en marcha (fig.1). El dia-

grama es el equivalente performativo al que Al-
fred Barr dispuso en la portada de la exposicion
“Cubism and Abstract Art” (MoMA, 1936) (fig. 2).

Si "Out of Actions” respondia a la necesidad de
"arrojar luz"® sobre nuevas practicas desconoci-
das en lugares ajenos al centro cultural, una vez
que esa luz es ya sofocante debemos preguntar-
nos a qué responde la introduccion de las artes
en vivo en el museo. Al fin y al cabo, en la actua-
lidad es complicado mantener que el museo aun
mantiene cualquier cercania con el mausoleo co-
mo quisiera T. Adorno. Mas bien al contrario: hoy
el objeto del museo es lo “vivo” como revelan
muchas de las publicaciones que aluden a esta
nueva cualidad “live”.5 Esta cualidad vivificadora
del museo ha sido incluso resaltada cuando se es-
cenificaban obras de performance clésicas con la
intencion de desenterrarlas, de “exhumarlas” [i-
teralmente.’

La deriva que toma este nuevo amanecer de lo vi-
vo solo se puede adivinar analizando las teorias
que le han dado cobijo. Mucho se ha escrito acer-
ca de la idea de que el arte de performance debe
ser presenciado, visto en vivo, para poder ser
apreciado en su maxima potencialidad. Especial-
mente relevantes al respecto son las teorias de
Peggy Phelan que, junto con sus compaferos del
Departamento de Performance Studies de la Uni-
versidad de Nueva York, justificaron que una ac-
cion performativa debia ser presenciada en direc-
to para captar toda su complejidad. En su aclama-
do “Unmarked: the Politics of Performance”, Phe-
lan consideraba que el contacto directo que se
produce en este tipo de obras entre espectador y
artista era fundamental en la consideracién del
performance art en general. Para esta autora la
idea de que el encuentro con la obra de perfor-
mance era irreproducible por cualquier medio es
esencial en la consideracion final del arte del per-
formance. De modo practicamente paradigmati-
co, Phelan dejaba constancia de la oposicion a lo
mediatico representado por el performance al es-
cribir: “la vida de la performance ocurre solo en el
presente. El performance no puede ser salvado,
grabado, documentado o participar de cualquier

3 Al respecto, no se debe olvidar la relevancia que el AHRC ha dado a la investigacion sobre el performance, tal y como revela
una simple busqueda con el término “performance art” en la pagina Web de los proyectos subvencionados por esta institu-

cion.
4 SCHIMMEL, Paul, 1998.
5 KOSHALEK, Richard, 2012, p. 10.

6 Es destacable la enorme cantidad de bibliografia aparecida recientemente que atienden a las artes en vivo. De entre ellas se
deben destacar sin duda HEARTFIELD, Adrian, 2007 y LUTTICKEN, Sven, 2005.

7 BURTON, Johanna, 2006, pp. 55-56.
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Fig. 1. Kim Cooper, “Cronologia 1943-1979”. En Paul
Schimmel (comp.). Campos de accién, entre el perfor-
mance y el objeto, 1949-1979. México DF: Alias, 2012
(vol. 1), pp. 264-265.

modo en el circuito de circulacion de representa-
ciones: una vez que hace eso, deja de ser perfor-
mance. Cuanto mas entra el performance en la
economia de la reproduccién, mas traiciona y ami-
nora la promesa de su ontologia”.® En muy pocas
ocasiones Phelan ha reconocido la repeticion co-
mo un factor relevante en el arte de performance
y, cuando lo ha hecho, su intencién ha estado re-
lacionada con reconocer la labor del performer y
no la del espectador al que la nocién de contacto
en directo se referia.®

AUn esta por comprobar a qué responde esta de-
clarada metafisica de la presencialidad y de las ex-
periencias vividas. Parecen remitir, en cualquier
caso, a un retorno del aura y de las cualidades del
“aqui y ahora” que se cobijaban en el valor cul-
tual del objeto religioso ya advertidas por Walter

Fig. 2. Cubierta del catdlogo, “Cubism and Abstract
Art”, comisariada por Alfred Barr en el MoMA, Nueva
York, 1936.

Benjamin. La capacidad del arte de performance
de remitir a un "aqui y ahora” suele ser conside-
rada, sin duda, la mas relevante caracteristica de
las narraciones que se hacen de este género.™

Ninguna exposicion revela con mayor desparpajo
las conclusiones de este retorno del aura como
The Artist is Present (2010) de Marina Abramovic.
Como es conocido la obra consistia en la propia
artista sentada en la gran sala del MoMA donde
recibia uno a uno a todos los espectadores duran-
te el tiempo que cada uno de ellos deseara. Esta
obra se ha convertido en paradigmatica de los di-
lemas acerca del arte de performance en el mu-
seo. Sin embargo, en escasas ocasiones la refle-
Xion ha girado en torno al papel del publico. Y es
que la obra es ejemplar en el encumbramiento
que hace de la individualidad y de la intensa frag-

8 Nuestra traduccion de: “Performance’s only life is in the present. Performance cannot be saved, recorded, documented, or
otherwise participate in the circulation of representations of representations: once it does so, it becomes something other
than performance. To the degree that performance attempts to enter the economy of reproduction it betrays and lessens the
promise of its own ontology”. PHELAN, Peggy, 1993, p. 146.

 Es mas, la reivindicacion de la repeticion para Phelan tiene la finalidad de legitimar la fotografia y la documentacién. Su
conclusién parece ir en la direccion de dotar a la propia fotografia de un “ahora” que, deducimos, reinstaura el “hic et nunc”
del objeto auratico. Esto es evidente cuando escribe: “Not, then, only a trace or a copy but a proliferation of now, a past that
refuses to remain behind, a future that cannot stay ahead, a crowded blurry real that is acutely difficult to feel or grasp”.
PHELAN, Peggy, 2009, p. 55.

1® Muchas pueden ser las citas que atestiglien la relevancia del “hic et nunc” del performance art, una de las mas relevantes
especificidades del medio, entre ellas FISCHER-LICHTE, Erika, 2011, p. 34 y AMELIA, Jones, 2011, pp. 25-26.
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Fig. 3. Fotografias de los asistentes a “The artists is present”, MoMA, 2010 (fotégrafo desconocido).

mentaciéon que produce en la nocién de lo publi-
co: cada uno de los miembros del publico, tras
guardar incansablemente su puesto en una fila, se
sentaba con la artista quedando absolutamente
individualizado. El publico dejaba de tener una
identidad colectiva y se convertia en un recurso
que protagonizaba a la individualidad. La capaci-
dad de algo semejante a una voluntad comun,
por minima que fuese, quedaba reducida a su mi-
nima expresion muy a pesar de que Phelan inter-
pretara la obra en sintonia con la ética de Emma-
nuel Levinas." Esta capacidad indivualizadora se
reforzaba ademas por dos hechos. El primero, que
el Unico contacto que el publico podia establecer
entre si era Unicamente posible en la larga cola de
espera en los margenes de la propia obra. Segun-
do, que un fotografo, también oculto en el peri-
metro del escenario, capturaba todos los gestos
llevados a cabo por el solitario espectador trans-
formando el evento publico en uno de los forma-
tos mas egdlatras de la tradicion pictérica como es
el retrato. El retorno del aura bajo la performance
parece ir acompafado de la extrema individua-
cion, del culto al ego, de la transformacion del
trabajo creativo en servicio personalizado del ar-
tista.’”? El hecho de que muchas de las iméagenes
de esta obra que circulan por Internet sean de
afamadas celebridades refuerza la idea de extre-
ma individuacién (fig. 3).

No resulta sorprendente que ante esta situacién
hayan surgido voces que socavan las connotacio-
nes auraticas del performance. Sin ir mas lejos, el
critico Philip Auslander' ha indicado cémo la ori-

1 PHELAN, Peggy, 2004.

ginalidad del arte de performance no debe en-
contrarse en el hecho original del que surge la do-
cumentacién, sino que es la propia documenta-
cion lo que genera el arte de performance. En
efecto, para este critico la esencia de la perfor-
mance reside en la documentacion, lo cual le lleva
a dar por validas obras de performance en las que
intervino el trucaje en el laboratorio fotografico.
El ejemplo paradigmatico de su postura seria Sal-
to al vacio de Yves Klein que, visto desde esa pers-
pectiva, perderia todo el cinismo simulacral que
hace de su obra una de las mas ironicas de la con-
temporaneidad (fig. 4)."

También Rebeca Schneider®™ ha justificado cémo
la repeticion de obras de performance supone la
introduccion de un nuevo tipo de memoria —-en
esta ocasion corporal- de la que se deriva un tipo
de archivo que, al no usar la palabra, rechaza el
logocentrismo entendido en la linea de F. Derrida.
La critica de Schneider no trataba, sin embargo,
de eliminar la evanescencia del performance sino
de imponer un modo de historiar que rechazase
la centralidad del documento y de su contenedor
—el archivo- como Unicos recursos que otorgan ve-
racidad a la memoria que en su modo institucio-
nalizado deviene en historia. Por muy relevante
que sea su tesis, el principio de la desaparicion del
performance no queda mermado. Si su critica no
llega a desestabilizar el “hic et nunc” del arte per-
formativo es porque aun se basa en principios es-
pacio-temporales: la historia y la memoria rinden
cuentas al tiempo a pesar de que lo puedan hacer
de diferentes modos -mediante la corporalidad o

12 Una de las explicaciones mas habituales sobre la presente performativizacion del museo se suele encontrar en la esfera de
la economia. Segln esta interpretacion, la relevancia del arte de performance iria en paralelo a la transformacién de la eco-
nomia de productiva a centrada en los servicios. Cfr. BISMARCK, Beatrice von, 2010 y BISHOP, Claire, 2012.

13 AUSLANDER, Philip, 2006.
4 CABANAS, Kaira, 2013, pp. 62-96.
'S SCHNEIDER, Rebeca, 2010, pp. 171-198.

Ars LoNncr
[nam. 24, 2015]

EL ARTE DE PERFOMANCE A DEBATE



mediante la palabra. El mismo acto de recordar es
una re-presentacion de un momento pasado que,
por su propia naturaleza representada, se inter-
preta como original.

Pocos han sido los autores que han pensado en
el arte performativo desde una perspectiva que
rete la especificidad intermedial que impregna
gran parte de la academia anglosajona. Una de
las criticas mas relevantes de la especificidad del
performance, Shannon Jackson, sélo se atreve a
plantear la “flexibilidad” de dicho esencialismo’®
puesto que, como justifica la autora, no depende
de una ldgica unitaria sino diversa, variable. El
trabajo de Jackson, de hecho, ha sido reconocido
por sacar a la luz otro origen de los estudios de
performance que se plantea como alternativo a
su tradicional foco en la Universidad de Nueva
York. Como vimos con el caso de Phelan, la NYU
puso en marcha un Departamento de Estudios
de Performance que daba protagonismo al “hic
et nunc” de la experiencia original performativa.
Jackson sin embargo, propone un origen dife-
rente de estos estudios que hunde sus raices en
la disciplina de la retérica y de la interpretacion
oral del discurso escrito."” La genealogia pro-
puesta por Jackson cambia los instrumentos con
los que se articula el andlisis del performance
hasta un punto probablemente inadvertido por
ella misma: la idea de un momento original e
irrepetible queda atemperado en la oratoria asi
como en el recitado debido a la existencia de un
texto previo, o al menos anterior, al propio reci-
tado. Del mismo modo, la recitaciéon y la oratoria
se centran en la repeticién, el ensayo y el desa-
rrollo de habilidades basadas paraddjicamente
en ejercicios repetitivos. Nociones como la inter-
pretacién, la re-presentaciéon y el virtuosismo
—destrezas que soélo se adquieren a través de la
repeticion- parecen resaltarse segin su vision.
Sin embargo, lo relevante de la investigacién de
Jackson no es tanto que encuentre una episte-
mologia diferente del arte de performance sino
que revela como los modelos que se emplean pa-
ra entender dicho arte pueden ser muy diferen-
tes de los generalmente aceptados, que se asien-
tan, mas bien, en practicas ejecutadas o ejecuta-
bles y no en esencias que se deben respetar.

Influido por este argumento, la segunda parte de
este ensayo pretende narrar otra forma de aten-
der al arte de performance. Su novedad reside no

6 JACKSON, Shannon, 2004, p. 37.
7 JACKSON, Shannon, 2001, pp. 84-95.
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Fig. 4. Harry Schunk y Janos Kender, fotografia preparato-
ria para la obra de Yves Klein, Salto al Vacio, 1961.

tanto en el objeto, la performance tal y como se
desarrolld en el colectivo Fluxus, sino en el modo
en el que esta fue entendida en su momento. El
fin ultimo consiste en socavar toda especificidad
del arte performance y plantear una comprension
que se cifia a los usos que efectivamente se hicie-
ron de las artes de accién y de performance. Par-
tiendo de la comprensién que George Maciunas
hizo del arte de accién y del contexto en el que
esta interpretacion se produjo, no pretendo ofre-
cer ninguna genealogia diferente del arte de ac-
cion sino simplemente representar un ambiente
en el que existian ideas divergentes sobre este gé-
nero. Si hoy en dia el arte de accién parece una
historia sin fisuras, una y mil veces narrada, se de-
be en definitiva a que en el debate algunas ideas
fueron olvidadas. Lo historiograficamente rele-
vante es, por tanto, recuperar dicho debate que
niega la facil imagen que se tiene del arte de per-
formance en la actualidad.

Fluxus: un discurso diagonal del arte
de accién

Emplear al movimiento Fluxus para describir un ori-
gen diverso del arte de performance es un recurso,
en principio, poco sofisticado: la presencia de este
movimiento en la historia mas aceptada del género
esta, desde hace tiempo, mas que asegurada.



El museo también ha intervenido fundamental-
mente en el reconocimiento institucional de Fluxus,
especialmente desde 2013 cuando se doné la Co-
leccion Lila and Gilbert Silverman, la mas importan-
te sobre el grupo Fluxus, al archivo del MoMA. A la
hora de presentar las obras Fluxus, el MoMA ha si-
do escasamente original ya que, emulando el mo-
delo Abramovic¢, ha sentido la necesidad de avalar
las acciones contando con los artistas originales. Asi
por ejemplo, para realizar The Identical Lunch
(1967) de Alison Knowles, una obra que sefiala la
riqueza de lo cotidiano —consiste en tomar el mis-
mo almuerzo (un sandwich de atun y leche) acom-
pafada de amigos-, vieron necesario que la reali-
zara la propia artista. Puesto que no hay una for-
mula maestra en la re-escenificacién de obras pasa-
das, el museo bien podria haber tomado otra deci-
sion (repartir la comida entre los visitantes, haber
retransmitido el almuerzo por video desde la inti-
midad de la casa de la artista, que otro artista o
conjunto de artistas la realizara, como de hecho se
ha hecho en alguna ocasion). Sin embargo, decidie-
ron reservar una zona de la cafeteria durante va-
rios dias para que Knowles y los afortunados espec-
tadores que pudieron reservar sitio disfrutaran de
su obra. Con este modo de proceder se cumplia
otra de las maximas del arte de performance como
es la dependencia entre artista y obra. Una depen-
dencia en el interior del museo que, como ya ha
advertido Amelia Jones, ha culminado en la trans-
formacién del artista contemporaneo en fetiche de
la mercancia.™

En el caso de Fluxus no sélo parece que la obra es-
t4 indisolublemente unida al cuerpo del artista si-
no que, ademas algunas de las influencias mas no-
tables de la gestacion de Fluxus repiten los valores
de originalidad histérica y protagonismo de la ex-
periencia individualizada que pretendemos soca-
var. Por ejemplo, en las famosas clases del “New
School of Social Research” (1958/9), esenciales en
la gestacion de Fluxus, John Cage narré su semi-
nal obra 4’33” durante su primera realizacion en
Woodstock 1952 de un modo que combina inti-
mamente la idealizacion del momento original
con el individualismo interpretativo:

'8 JONES, Amelia, 2004.

“Cage 4'33". Silencio. Tacet.

Que cada espectador tenga su propia experiencia
del sonido en el auditorio.

Primera performance/ viento soplando en los ar-
boles en el primero / 2° movimiento (sic) movi-
miento de lluvia / 3er movimiento voces”." Esta
narracion, anotada por George Brecht en sus cua-
dernos, claramente refleja la fundamental rele-
vancia del hecho original que, rodeado de una se-
rie de fendmenos, se convierte en una experiencia
Unica e irrepetible, tal y como la versién hegemo-
nica de Phelan caracteriza la performance. Es mas,
interpreta al publico como un ente en extremo in-
dividualizado al entender que cada percepcion de
la obra es personal, Unica e intransferible.

Pero si esta es la version de Fluxus que el museo
estd avalando también existe otra en el mismo
contexto de Fluxus, como la que vamos a exponer.
Esta coexistencia de diferentes acercamientos a
un mismo hecho revela que Fluxus era un espacio
en el que se debatian con intensidad las diferen-
tes interpretaciones del arte de performance y
que en ningun caso se puede entender como un
espacio homogéneo, sino divergente en el que se
debatian formas contradictorias de entender el
emergente arte de performance. Sin ir mas lejos,
George Maciunas, supuesto lider del grupo y sin
duda uno de sus maximos promotores, fue uno de
los primeros en vislumbrar las enormes diferencias
que hallaban cobijo bajo este nuevo medio. Su fa-
moso diagrama sobre las "artes expandidas”?
(fig. 5) publicado en 1966 se debia leer de un mo-
do especifico que transformaba el diagrama en
una evaluacion critica del arte de accién y no en
la supuesta enumeracién acritica que se ha queri-
do ver.?! La leyenda que se podia leer a la izquier-
da del diagrama dejaba muy claro que en reali-
dad se trataba de un mapeado critico de las dife-
rentes tendencias performativas que de algun
modo u otro se integraban en Fluxus. Dicha carto-
grafia se distribuia en torno a dos polos, la “ico-
noclastia” (situada en la parte superior) y el “arte
fantastico” (situado en la parte inferior); de este
modo, el grado de cercania o lejania de cada uno
de los casos contenidos en el diagrama reflejaba

' Nuestra traduccion del original: “Cage: 433" Silence. Tacet. Each observer to have his own experience of the sound in the
auditorium. First performance - breezes in trees 1st. 2nd movement rain movement 3rd movement talking”. DANIELS, Dieter,

1991, p. 4.
2 MACIUNAS, George, 1966, p. 7.
2 FRIEDMAN, Ken y LEWES, James, 1992, pp. 155-179.
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Fig. 5. George Maciunas, “Expanded arts diagram”, conte-
nido en Film Culture, n° 43, 1966, p. 7.
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2 FLYNT, Henry, 1963.

2 VINDEL, Jaime, 2014, p. 42.

2 MEDINA, Cuauhtémoc, 2003, pp. 81-96.

% SCHMIDT-BURKHARDT, Astrit, 2004, pp. 12-13.

la mayor o menor relacién con cada uno de estos
extremos. Por ejemplo, si sequimos el mapa de
Maciunas (fig. 6), del artista Henry Flynt, reconoci-
do por ser el primero en hablar de arte-concepto?
(y no de "arte conceptual” como generalmente se
hace constar),?® sale una linea que lleva al “arte
didactico, antiburgués y popular”, que a su vez
lleva al "anti-arte” y que se origina en la “icono-
clastia bizantina”. Del mismo modo, los happe-
nings de Allan Kaprow, Claes Oldenburg y Dick
Higgins, entre otros, pertenecerian, segin el dia-
grama, al “happening neobarroco” cuyos orige-
nes remitirian al “arte fantastico”, a los "espec-
taculos multimedia barrocos” y, en ultima instan-
cia, a las "procesiones religiosas” o al “circo roma-
no” (fig. 7).

En efecto, como ya han advertido C. Medina*y A.
Schmidt-Burkhardt,®® el pensamiento artistico de
Maciunas se centra en un campo limitado por dos
polos en torno a los cuales se distribuyen las dife-
rentes tendencias artisticas, algo que hereda del
pensamiento de la historia ciclica que conocié du-
rante sus estudios en historia del arte en la NYU.
Sin embargo, tampoco se debe dejar a un lado
que la visién que Maciunas estd desplegando en
este documento es la propia de un campo que es-
t4 en debate, que posee diferentes frentes que
funcionan como opuestos. Es mas: el conjunto se
debe entender como la primera critica a la espec-
tacularidad del arte del performance, evidente
cuando en la leyenda Maciunas se refiere a cierto
tipo de obras centradas en lo corporal: “Desnu-
darse en publico o bajarse los pantalones para
mostrar el culo, u orinar en publico, cualquiera de
estas estratagemas son consideradas por cualquier
definicién del diccionario como exhibicionistas.
Lanzarse al agua o cubrirse con crema etc. etc. se
pueden considerar como actos sadomasoquistas.
Ejemplos de las preocupaciones sobre el sexo y las
perversiones son muy abundantes como para ser
mencionados. Todas estas estratagemas persiguen
provocar una respuesta emocional fuerte en el
publico (y atraer la atencién de la prensa, por su-
puesto), lo cual podria ser la principal motivacién
de dicha estratagema”.?

% Nuestra traduccion de: “Disrobing in public or lowering own [sic] pants to expose own bare bottom, or urinating in public,
any such acts are considered by any dictionary definition exhibitionistic. Throwing oneself into water or covering self with
cream, etc. etc. can be considered as masochistic acts. Examples of preoccupation with sex and perversions are too numerous
to mention. All these stratagems are intended to arouse a strong emotional response from the audience (and attention from
the press of course), which may be a main motivation for such stratagem”. MACIUNAS, George, 1966.
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Fig. 6. George Maciunas, “Expanded arts diagram”, contenido en Film Culture, n° 43, 1966, p. 7 (detalle de la parte superior

del diagrama).

Henry Flynt y su “arte de concepto” no era, sin
embargo, el Unico ejemplo de tendencia que se
oponia al caracter egocéntrico, sddico y propa-
gandistico que advertia en el performance corpo-
ral. Uno de los antecedentes mas claros de esta
herencia era el colectivo LEF (Lef Front of Arts) de
los afios veinte en la Unién Soviética que, segun el
diagrama, solo era superado en su intensidad ico-
noclasta por el Realismo Socialista. En cualquier
caso, la referencia a LEF es extrafia en un contexto
como el de la guerra fria, especialmente en
EE.UU. donde el expresionismo abstracto habia
triunfado como expresion de la libertad creativa
del artista. Es probable que este hecho haya de-
terminado que las referencias a este grupo a prin-
cipios de los 60 fueran muy escasas en la historio-
grafia del arte. Entre ellas se puede encontrar al-
gun articulo que Alfred Barr escribi6 sobre los LEF
cuando tuvo oportunidad de viajar por la URSS
para documentarse sobre las vanguardias europeas;
una de sus estudiantes mas avanzadas, Camilla
Gray, publicé en 1964 su famoso e influyente libro
The Great Russian Experiment donde aborddé
tangencialmente la relevancia del LEF.

También en la URSS era una referencia peculiar
puesto que muchos de los miembros de LEF, como
el propio Vladimir Mayakovski, habian caido en la
censura acérrima de la politica cultural soviética.
De hecho, como ya ha investigado C. Medina,” la
referencia de Maciunas al LEF es probablemente
una de las primeras en el contexto de los afios 60
en EE.UU. y antecede en muchos afos la progresi-
va recuperacién que se hace de este grupo de ar-
tistas aun activa en la actualidad. Terminando de
retratar esta extrafa referencia, no se debe dejar
de tener en cuenta que es un ejemplo practica-
mente inexistente en el conjunto de las genealo-

27 MEDINA, Cuauhtémoc, 2006, pp. 233-235.
28 Reproducida en HENDRICKS, Jon, 2002, pp. 161-165.
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Fig. 7. George Maciunas, “Expanded arts diagram”, conteni-
do en Film Culture, n° 43, 1966, p. 7 (detalle de la parte in-
ferior del diagrama).

gias que atienden al fendmeno del arte de perfor-
mance en los sesenta.

La primera referencia a LEF en el mundo de Fluxus
la encontramos en enero de 1964, cuando George
Maciunas escribe al artista Tomas Schmit una car-
ta que ha pasado a la historia al encontrar en el
LEF el origen de los objetivos sociales, no estéti-
cos, que debia perseguir Fluxus.?® El contexto en
el que se escribi6 la carta merece atencién ya que
se produce después de una serie de conciertos Flu-
xus que Maciunas organiz6 en gran parte de Eu-
ropa entre 1962 y 1963. Conciertos en los que co-
noci6 a gran parte de la vanguardia europea del
momento algunos de los cuales se incorporaron al
colectivo Fluxus. Sin embargo, ya en 1964 los con-
ciertos dejaron de tener continuidad y la vuelta

Ars LoNncr
[nam. 24, 2015]

EL ARTE DE PERFOMANCE A DEBATE



de Maciunas a Nueva York era inevitable toda vez
que el Ejército Norteamericano en Wiesbaden,
donde trabajaba, no renovaria su contrato.

Pero si la carta ha pasado a la posteridad por con-
tener la muy referenciada cita “los objetivos Flu-
Xus son sociales y no estéticos”, también habia
otros contenidos que resultan de interés en lo que
respecta al naciente arte de performance. Asi, en
otro parrafo Maciunas aclaraba cual era el tipo
ideal de performance Fluxus: “La mejor composi-
cién FLUXUS es la mas impersonal, las tipo ‘ready-
made’; una como ‘Salida’ de Brecht — no se necesi-
ta que nadie la realice ya que sucede diariamente
sin que haya una performance ‘especial’ de ella
misma".?®

La obra performativa del artista George Brecht,
consistente en pequefias tarjetas con un guién
que debia llevarse a cabo por el lector o perfor-
mer, servia de base para el ideal del performance
Fluxus. Su Evento de palabra (Word Event, 1961),
también conocida como Unicamente Salida (Exit),
consistia en un pequefo guién en el que se podia
leer: "observa una sefial de salida. Sal”. Dentro
de la l6gica de estas acciones, que en gran medi-
da buscaban desarrollar el aspecto mas paradéjico
de una instruccién escrita, la realizacion simple-
mente consistia en salir del lugar en el que se es-
tuviera llevando a cabo el concierto, generalmen-
te un teatro o una sala de conciertos. Empleada
en muchas ocasiones durante los festivales Fluxus
desde 1962 para finalizar un concierto, implica-
ba que el espectador “participase” en la obra con-
cluyendo con ello la sesion —es decir, saliendo de
la sala.

Sin embargo, la obra tenia una serie de implica-
ciones mayores ya que también parecia referirse a
todas aquellas ocasiones en las que cualquiera sa-
lia de una habitacion o de donde fuera, desarro-
llando por lo tanto su obra. Esto supone, enton-
ces, una indistincion entre el hecho artistico y el
hecho real, una apropiacién de los actos cotidia-
nos que se convertian en materia prima de su pro-
duccién artistica. Dicha fusion entre el arte y la vi-
da cotidiana —porqué no decirlo, bastante banal-
debe entenderse en el contexto americano de fi-
nales de los 50 caracterizados por descubrir ese

espacio de produccion artistica que se situa entre
el arte y la vida o incluso, como dijera Kaprow,
mas alla de la vida. Este mandato, que practica-
mente se puede considerar el cambio epistemolé-
gico mas relevante de las neo-vanguardias en los
sesenta, se entendid como una invitacion a am-
pliar las dimensiones materiales y sensoriales que
adoptaban las obras de arte.® La intencién de su-
perar los antiguos medios mediante happenings,
ambientes y otros formatos fue la forma en la que
se desarroll6 dicha episteme; la obra de Brecht es
un ejemplo clarisimo de ello.

Sin embargo, la comprensién de este tipo de ac-
ciones como ready-mades que hacia Maciunas era
mucho mas polémica de lo que en un principio
parece. En particular porque su planteamiento
hacia que el intento de superar los medios tradi-
cionales diera un paso mas alla para incidir en la
dimensién producida, industrial, seriada y desper-
sonalizada que habia dominado en el ready-made
duchampiano. Con esta interpretacién Maciunas
erradica radicalmente la irrepetibilidad y origina-
lidad del arte de accién e introduce otras dimen-
siones relacionadas con la produccién de una ges-
tualidad que inadvertidamente es comun. El pro-
tagonismo de la originalidad queda desplazado al
ser desbancada por el fundamento de su repe-
ti-bilidad que es clave: una repetibilidad que to-
dos pueden llevar a cabo, incluso a veces, sin per-
catarse.

Maciunas conocia bien las alternativas con las que
se enfrentaba al hablar de “ready-made llevado a
la acciéon” puesto que las habia conocido de pri-
mera mano. Sin ir mas lejos, asistio a la ponencia
“A Propos du ready made” que el propio Du-
champ leyo en el simposio “The Art of Assembla-
ge” que se celebré con motivo de la exposicion
homonima (MoMA, 1961). No asistié pero conocid
las famosas clases que John Cage dio en 1958 y
1959 en la “New School for Social Research”. Cla-
ses que, como ya hemos indicado, son un momen-
to caliente en esta explosion del performance, el
happening y el arte de accién, tal y como atesti-
guan algunos de sus visitantes: George Brecht,
Allan Kaprow, Al Hansen, Jim Dine, o Dick Hig-
gins. A pesar de que, como ha comentado Liz
Kotz,3' estas clases eran mucho menos anarquicas

# Nuestra traduccion de: “The best FLUXUS composition is a most non-personal, ready-made on like Brecht's Exit — it does not
require any of us to perform it since it happens daily without any special performance of it”. HENDRICKS, Jon, 2002, p. 164.
Al respecto también es esencial MEDINA, Cuauhtémoc, 2003, pp. 330-336.

3 No se debe dejar de mencionar el hecho de que hayan sido precisamente estas dimensiones las que luego pasaron a for-
mar parte del vocabulario que se empleaba en el analisis del arte de accion dominante. Cfr. HANSEN, Al, A primer of happe-
nings & Time/Space art, Something Else Press, Paris, Nueva York y Colonia, 1965.

3 KOTZ, Liz, 2010, pp. 59-98.
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de lo que en un principio se ha pensado, el hecho
de que motivaran la ejecucién de acciones que se
entendian como rodeadas de una circunstancia
Unica, era un aspecto esencial de la ensefianza de
Cage. El modo en que se refirié a su 433", sefala-
do mas arriba, es fundamental para comprender
qué parametros empleaba para entender su obra.

Por otro lado, Maciunas también conocié los fa-
mosos conciertos de Yoko Ono en el Loft que
compartia con su esposo por aquél momento Tos-
hi Ichiyanagi. De todos los episodios que intervie-
nen en la gestacion norteamericana de Fluxus y
del arte de accion este es el espacio del que me-
nos conocimiento se tiene. Sabemos que Cage y
Duchamp fueron a ver qué tipo de obras se ha-
cian alli. Muy probablemente fue donde Du-
champ extrajo su conclusion de que los happe-
nings eran muy interesantes ... por aburridos, lo
cual estaba en la linea de las intenciones del con-
cierto publicitado bajo el lema: “el propésito de
estas series no es el entretenimiento”.3® Por ulti-
mo, Maciunas en la Alemania de 1962/3 habia co-
nocido a compositores post-serialistas como Lucia-
no Berio, Pierre Boulez o Luigi Nono programados
en algunos de los festivales Fluxus asi como las
performances de Wolf Vostell o Joseph Beuys que
no dudé en calificar de “neo-wagnerianas” en al-
gunas cartas.

Sin embargo, la trayectoria de Maciunas era un
tanto diferente de la que generalmente se asocia
al surgimiento del arte de performance. Su asis-
tencia a los conciertos en la casa de Ono fue me-
nor, de hecho no presenté ninguna obra asistien-
do sélo como espectador. Tampoco fue alumno de
las clases de Cage sino de las de Richard Maxfield
que sustituyeron a aquellas y que se centraban en
la composicion en cinta magnetofdnica, es decir:
musica grabada en la que el sonido quedaba atra-
pado en unas cuantas pulgadas de cinta magne-
tofénica que se debia reproducir a una velocidad

32 CABANNE, Pierre, 1972, p. 161.

determinada. Al fin y al cabo se trataba de tiem-
po encapsulado, reproducible tantas veces como
los actos cotidianos que los “events” de Brecht
contenian.

De hecho, la procedencia de Maciunas y su vin-
culo con la vanguardia del momento era un te-
ma que causaba expectacion al no encajar en
ningun modelo al alcance. Por ejemplo, el com-
positor La Monte Young se otorga el mérito de
haberle introducido a la vanguardia cuando le
presenté a los asistentes de los conciertos del
apartamento de Ono en 1960. Hasta ese momen-
to, segun el propio Young, Maciunas Unicamente
exhibia arte “realista socialista”** en la Galeria
AG que dirigia, algo que la documentacién des-
miente. Henry Flynt, por otro lado, hace constar
como la radicalizaciéon de Maciunas fue inmedia-
ta, pasando, segun narra, de la noche al dia de
un recalcitrante modernista a un radical neovan-
guardista.®

Sin embargo, Maciunas a finales de los cincuenta
conocia con bastante profundidad la historia de la
vanguardia. De hecho abandoné un master en
Historia en la Universidad de Nueva York en torno
a 1955 para concentrarse en su negocio de impor-
tacion con el que comerciaba con todo tipo de
objetos (desde réplicas de instrumentos antiguos
a latas que posteriormente regalaria a artistas
que pasaban apuros econdémicos). Su investiga-
cién, consistente en elaborar un diagrama maes-
tro del arte “universal”, con todo lo que implica
este término, tenia su origen en su profunda in-
comprensién del arte abstracto que entendia co-
mo expresion mas elevada del arte occidental en
aquel momento. Su desconcierto llegaba a tal
punto que empled las herramientas del andlisis
caligréfico para poder leer el arte abstracto. Las
notas que Maciunas tomé en este momento de su
vida estan plagadas de listados de acciones que se
entendian como significantes.?® Dichos listados se

3 Nuestra traduccion de: “The purpose of these series is no entertainment”. YOUNG, La Monte, Terry Jennings. Two Perfor-
mances. December, 18 & 19 (Anuncio del concierto de T. Jennings en el loft de Yoko Ono), 1961. Sin publicar (Coleccion Lila &

Gilbert Silverman, MoMA, carpeta IV B.2).

3 YOUNG, La Monte, 2008, pp. 52-54.

3 FLYNT, Henry, 1990, pp. 100-101.

3% Asi anot6 entre sus apuntes basandose en L. Klage:

“L. Klage, The science of character, London, 1929.
Classification of expr. movements.

| General features: A descriptive Qualitative applied to patterns of expressions:
(...) B. Tonus. C. Characteristic poses, same as A. E. (Sic). Sykinetic movements.

1. Few or many unessential movements. While working or idle.

2. Nervous and symbolic hand movements (R)atting change in pockets /fussing with objects, buttoms /winding watches /ope-
ning boxes /scribbling while telephonig /stroking self or objects /tapping — drumming clenching fists"”.
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OUTSTANDING FOREIGN FILMS
There is no better single source for film
suit the most demanding film society s
dules. New films from the significant r
toire of world cinema added monthly, A
films subtitled.

Samples:

FRENCH: MY UNCLE (color) Jacques Tati.

The Oscar-winning picture which finds
Hulot at war with the mechanization of
dern times.

A MAN ESCAPED Robert Bresson.

A masterpiece of suspense and ingenuit
“Best-directed film of the year"-- Cann
Festival.

PREMIER MAY Yves Montand.
Spirited comedy-drama set on the gay F
holiday, May 1st, when Parisians turn
for fun and gaity.

GERMAN: THE EIGHTH DAY OF THE WEEK Al¢
der Ford,

Two people’s search for love fulfillment
feman version of the banned Polish-G¢
ilm,

SWEDISH: THE SEVENTH SEAL Ingmar Bergman
A piercing and powerful contemplation
the passage of man upon this earth"--C|
ther. Set in the 14th century,

BRITISH: BROTHERS IN LAW
A young lawyer's hilarious love and legi
antics snowballing into highly illegal ¢
fusion.

BLUE MURDER AT ST. TRINIAN'S
Alastair Sims, Ronald Searle’s female
fiends in human form taking over the Col

NG,

nent,

WE ARE THE LAMBETH BOYS

Karel Reisz’s controversial documentary
bout England’s ‘Teddy Boy’ Juvenile De
quency problem.

CONTEMFORARY FILMS

267 West 25th Street  New York 1, New York

Fig. 8. Film Culture, 1961, n° 22-23 (sin pagi-
).
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pueden entender como el origen de muchas de
las acciones que Maciunas realizdé después y que,
como veremos mas adelante, consistian literal-
mente en diferentes acciones caracteristicas de va-
rios personajes (un enfermo, un rico, etc.) que el
performer debia ejecutar. Estas obras también
mantenian la forma del listado de acciones que
aprendio de su interpretacion del arte abstracto.

Maciunas no sélo conocia el desarrollo del arte
moderno y contemporaneo sino que ademas, des-
de al menos 1957, estaba vinculado directamente
con la vanguardia del momento, algo que ha pa-
sado completamente inadvertido para la critica.
Esta vanguardia, sin embargo, no era la musical
de La Monte Young, Henry Flynt o Jackson Mac-
Low, sino la del cine underground de una de las
revistas mas importantes de la época como es Film
Culture dirigida por su compatriota Jonas Mekas.
Maciunas fue disefiador de esta revista desde al

“L. Klage, La ciencia del caracter, Londres, 1929.
Clasificacion de movimientos expresivos.
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Fig. 9. George Maciunas, Folleto del programa de publica-
ciones Fluxus, 1962.

menos 1957 cuando por primera vez aparece un
diseador acreditado en las paginas de la misma
revista. La influencia que ejerci6 sobre su vision
de Fluxus no se ha resaltado lo suficiente. Por
ejemplo, un disefio para esta revista ordenaba
las distribuidoras de cine segin su nacionalidad
(figs. 8), algo que posteriormente Maciunas tam-
bién empleard para dar a conocer la organizacion
de la revista Fluxus que nunca vio la luz (fig. 9).
No seria arriesgado decir entonces que la red de
relaciones y vinculos que organizé seguia el mo-
delo de distribuciéon de la industria filmica inde-
pendiente del momento.

Durante finales de los 50 y principios de los sesen-
ta Film Culture se encontraba redefiniendo el
debate filmico en torno a los grandes temas del
neo-realismo y el documentalismo, lo cual no de-
bi6 pasar inadvertido para Maciunas, ya que para
realizar sus disefios tenia que manejar los textos.

| Caracteristicas generales: A. Descripcidn cualitativa aplicada a los patrones expresivos. B. Tonos. C. Posee caracteristicas igual

que en A. E. Movimientos psicoquinéticos.

1. Pocos 0 muchos movimientos no esenciales. Mientras se trabaja o no.
2. Movimientos nerviosos o simbdlicos de la mano. (A)gitar las monedas en el bolsillo manosear objetos / dar cuerda a los relo-
jes / abrir cajas / garabatear mientras se habla por teléfono / darse golpecitos o golpear objetos / hacer ruidos ritmicos / apre-

tar pufios (...)".

MACIUNAS, George, ca. 1959 [Extracto de las notas sin publicar de Maciunas sobre su estudio de la historia del arte conteni-
das en la Coleccion Lila & Gilbert Silverman, MoMA, carpeta V.D.3.33]. También se deberia tener en cuenta al respecto su en-
sayo sin publicar “Development of Western Abstract Chirography as a Product of Far Eastern Mentality” (1959). [Sin publicar,

Coleccion Lila & Gilbert Silverman, MoMA, carpeta V.D.3.34].
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Fig. 10. George Macmnas, dlseno para la revista Film Culture, 1961, n° 22-
23 (sin paginar), conteniendo los fotogramas de la pelicula Edison kinethetic
record of a Sneeze (1894).

Estos debates se alternaban con otros como la
pre-historia del cine que era el tercer tema rele-
vante que se tratd con alguna profundidad en la
revista durante sus primeros afios. En uno de los
numeros editado por Maciunas, el que mas se
acerca formalmente a lo que luego seran las futu-
ras ediciones Fluxus, aparecié el articulo “A New
Look at an Old Sneeze"* sobre la pelicula en ki-
netoscopio Fred Ott’s Sneeze (también conocida
como Eddison Kinethospic Record of a Sneeze)
realizada hacia 1884 por el entorno de Thomas
Eddison en la que un actor aparecia estornudan-
do. Los fotogramas (fig. 10) que componian la
secuencia aparecieron reproducidas en su totali-
dad en la revista iniciando un modelo que poste-
riormente también aplicaria al numero 7 de la
revis-ta Fluxus cc v tre (1966) ilustrando el proba-
ble proyecto filmico One hour de James Riddle
(especialista en hacer peliculas cuyo titulo revela-
ba la duracién total de la obra) (fig. 11). Tan sélo
unos meses después de editar este numero de
Film Culture Maciunas compondria el guién Solo
para enfermo (enero de 1962) una accion en el
que se debian realizar varios actos caracteristicos
de los enfermos durante un tiempo determinado
al azar. Estornudar no aparecia tal cual en el lis-
tado que funcionaba de guion, aunque la cerca-
nia y semejanza es innegable. Incluso el guién,
con esa estructura en forma de reticula, parece

7 HENDRICKS, Gordon, 1961, pp. 91-95.

ke d u d‘u“

Flg 11. George Maciunas, disefio de la obra
de James Riddle One Hour, contenido en la
revista Fluxus cc v tre, n® 7, 1966.

SOLO FOR SICK MAN by George Maciunas,  Jan.4,1962
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Fig. 12. George Maciunas, Solo for sick man (guién), 1962.

remitir a la disposicién de los fotogramas en la
pagina (fig. 12).

Esta idea del performance como una inesperada
deriva de preocupaciones documentalistas, cine-
matogréficas y del gesto entendido como signifi-
cante supone un replanteamiento absolutamente
radical del arte de accion: evita tanto la corporali-
dad como la irrepetibilidad; evade interpretacio-
nes fenomenoldgicas —centradas en absolutos ina-
movibles como el tiempo y el espacio- y reprime
la idea de que las neovanguardias de los sesenta
son el resultado de la negacién de los medios tra-
dicionales -algo que en la actualidad se puede
concebir como el modelo hegemoénico de com-
prension de la neovanguardia. Sin embargo, las
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Fig. 13. Alexander Rodchenko, fotografia reproducida en
Novyi Lefn° 11, 1928 (sin paginar).

THREE TELEPHONE EVENTS
® When the telephone rings, it is
allowed to continue ringing, until it stops.

® When the telephone rings, the.receiver
is lifted, then replaced.

@ When the telephone rings, it is

Performance note: Each event
comprises all occurrences.
within its duration.

Spring, 1961

Fig. 14. George Brecht, Telephone event (guién), 1961.

consecuencias que se pueden derivar de esta in-
terpretacion tienen una serie de implicaciones in-
negables para el publico.

En definitiva, para Maciunas el objetivo del arte
de accion consistia no tanto en representar las ac-
ciones “contenidas” en los guiones sino en revelar

a los espectadores que ellos también las hacian,
que en realidad el artista no poseia ninguna habi-
lidad especial, que el virtuosismo tradicionalmen-
te vinculado al artista era compartido, comun.
Maciunas no dudaba incluso en rechazar toda la
virulencia vanguardista vinculando el proyecto
Fluxus a lo folklérico. En una carta enviada a Vy-
tautas Landsbergis definia al proyecto Fluxus co-
mo: “Arte folcldrico —-porque no esta hecho por
especialistas, criticos, artistas y otros intelectuales.
Este arte puede ser creado, entendido y actuado
por todos— por los educados y los incultos. Esta
hecho para todos”.3®

Incluso el “evento”, tal y como era planteado por
Maciunas, se puede entender como una aplica-
cion extremadamente literal del concepto de fac-
tografia heredado del LEF, es decir, como una “es-
critura del hecho” que tanto apasiond a los miem-
bros LEF. Como es conocido, el LEF dio protagonis-
mo por encima de cualquier otro medio a la fac-
tografia, una escritura de los hechos que podia
adoptar diferentes medios como, la fotografia, el
cine, la literatura. En el contexto de la Unién So-
viética se proponia como una forma de represen-
tar los efectos transformadores de la accion revo-
lucionaria —su capacidad factica. No es de extrafar
que se haya convertido en un concepto esencial
de la fotografia documental actual.®®

El vinculo de LEF con Fluxus forma parte, como
hemos visto, de su conjunto de referencias. Sin
embargo, una comparacién que vaya mas alla de
la mera referencia a los “objetivos sociales de Flu-
xus” no ha sido llevado a cabo. Si, por ejemplo,
comparamos las fotografias que Alexander Rod-
chenko publico en la revista Novyi Lef con va-
rias de las obras surgidas en el entorno de Fluxus
comprobamos que muchas de ellas parecen docu-
mentacién fotografica de algunas obras Fluxus.
Asi, por ejemplo, fotografias en picado de una
mujer hablando por teléfono publicadas en el nu-
mero 11 de Novyi Lef (fig. 13), parecen remitir a
la obra de George Brecht Three telephone events
(1961) cuya realizaciéon consiste en coger el te-
|[éfono o en dejarlo sonar (fig. 14). Otra foto-
grafia del mismo numero de LEF que muestra un
picado sobre una mesa puesta para comer (fig.
15), practicamente se confunde con una de las
“mesas trampa” que marcaron gran parte de la

3 Nuestra traduccion de: “Folk Art — because it's not made for specialists, critics, artists and other intellectuals. Such art can
be created, understood and performed by all - by the educated and non-educated. It's made for all”. Carta de G. Maciunas a
V. Landsbergis, ca. febrero de 1963 rep. en STEGMAN, Petra, 2007, p. 65.

3 R{0, Victor del, 2010 y EXPOSITO, Marcelo, 2010.
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Fig. 15. A. Rodchenko, fotografia publicada en Novyi Lef n°
11, 1928 (sin paginar).

obra del francés vinculado a Fluxus Daniel Spoerri
(fig. 16).

En la actualidad se desconoce qué acceso tuvo
realmente Maciunas a los ejemplares de Novyi Lef
y bajo qué condiciones. Se sabe que las buscé in-
cluso mandando cartas a su Lituania original; del
mismo modo, desconocemos su conocimiento del
ruso, lengua que su madre hablaba perfectamen-
te puesto que era rusa y que incluso empleo para
trabajar en EE.UU. llegando a ser secretaria perso-
nal de Kerensky. Las semejanzas formales, eviden-
tes en cualquier caso, pudieron ser resultado de
un acceso visual a las revistas visual que excluia el
contenido debido a la distancia idiomatica.

Las tarjetas de muchas de las acciones Fluxus pare-
cen remitir en su particularidad a cada una de las
acciones contenidas en ellas: las acciones de las
tarjetas no se refieren a una realizacion concreta
de dicha accién, sino al conjunto total de realiza-
ciones de la accion. En ese sentido, las tarjetas
funcionan a modo de disparador: despiertan la
consciencia sobre la accion, la extraen del flujo
del resto de las acciones, la sefialan. No es desca-
bellado pensar en estar tarjetas como “fabricas de
hechos” -expresién empleada en el seno de LEF-
debido a la increible capacidad de produccién de
acciones que generan estas tarjetas (fig. 17).

No hay duda de que este tipo de reflexiones sacan
a Fluxus de las estrategias de extrafiamiento, dis-
tanciamiento y experimentacion formal que des-
de hace tanto tiempo han caracterizado al arte de

Fig. 16. Daniel Spoerri, Meal variation n° 7 eaten by Ferro,
1967.

Fig. 17. George Brecht, Event, ca. 1981.

performance. De estar en lo cierto asegurarian un
espacio practicamente Unico en el contexto del ar-
te de accion de los afos 60.

Conclusion

Toda institucionalizacién cultural supone un pro-
ceso de hegemonizacién por el que se establecen
modelos de comprension que marginan a otros.
En este sentido el arte de performance esta sien-
do introducido en el museo como una categoria
escasamente movil, vinculada intimamente con
formas de cultura corporal que, en su rechazo a
los mass-media, reescenifican modelos de presen-
cia en directo reavivando el valor de culto a la
personalidad. Como estas paginas han pretendido
demostrar, esta hegemonizacién oculta un rico
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debate en el que se esta definiendo la naturaleza
del arte de performance y el conjunto de referen-
cias que a través de ella se pueden establecer.

El modelo de performance Fluxus narrado en es-
tas paginas ha permitido establecer un conjunto
de referencias completamente diferentes de las
gue se manejan cuando se estudia el performan-
ce: frente a la originalidad impone valores como
la repeticion; frente a la novedad, abundancia de
referencias histéricas que incluso se remontan al
barroco; frente a corporalidad, documentalismo;
frente al dad4, el LEF; frente a la centralidad del
artista, el virtuosismo del publico. Estas referen-
cias suponen que la especificidad medial del arte
de performance no es univoca sino que esta so-
metida a una serie de tensiones histéricas esencia-
les que aun estan por ser estudiadas en profundi-
dad. El modelo Fluxus de Maciunas es relevante
en este sentido y ademas, gracias al conjunto de
referencias que establece, presenta una critica del
arte de performance como espectaculo que es
pertinente en un momento en el que el museo es-
tad encumbrando una version muy determinada de
este género.

Es probable que la introduccion del arte de perfor-
mance en el museo también implique una serie de
transformaciones en el status del dicha institucion.
No resulta descabellado pensar que el Iéxico vitalis-
ta que acompana al arte de accién en el museo es
reflejo de la redefinicion del performance como
produccion de vida y de subjetividad. Al respecto,
el performance Fluxus que hemos presentado en
estas paginas supone un cortocircuito a este nuevo
estatus del museo: rechaza la espectacularidad, la
originalidad y merma una facil narracién de la his-
toria del performance reflejando los debates que
aun se esconden en la gestacion de este medio.
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