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A la meva iaia






Después de haber escapado de lo sagrado mas ampliamente

que las demas sociedades, hasta el punto de “olvidar”

la violencia fundadora, de perderla por completo de vista,

nos disponemos a reencontrarla; la violencia esencial regresa a nosotros

de manera espectacular, no sélo en el plano de la historia sino en el plano del saber.

René Girard, La violencia y lo sagrado, 1972
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RESUMEN

El presente estudio investiga criticamente el concepto de lo abyecto junto con sus posibles usos
para el estudio de un conjunto de practicas artisticas contemporaneas. Después de someter a
una revision critica la nocion de lo abyecto, reforzando algunos de sus contenidos desde las
aportaciones provenientes de la Antropologia religiosa de vertiente socioldgica, se defendera
como paradigmatico de la abyeccion un determinado corpus de obra relacionado estrictamente
con algunas propuestas performativas desarrolladas en Europa en la segunda mitad del siglo
XX. Este ejercicio permitira al mismo tiempo realizar una serie de aportaciones en dos ambitos
diferenciados. Por un lado, se ofreceran nuevas herramientas de interpretacion para un conjunto
de artistas que permanecen olvidados en los relatos candnicos en torno a la historia de la
performance, poniendo un énfasis especial en el desarrollo del lenguaje performativo al lado
este del Telon de Acero. Por el otro lado, se revisaran finalmente algunas definiciones
normativas en torno a la ontologia de lo performativo, para de nuevo observar como este
lenguaje puede ser leido y aprehendido de un modo destacado desde la propia nocion de lo

abyecto.

ABSTRACT

The present research investigates critically the concept of the abject together with its possible
uses for the study of a group of contemporary artistic practices. After subjecting the notion of
the abject to a critical review, reinforcing some of its contents from the contributions coming
from the Religious Anthropology of sociological aspect, a certain body of work strictly related
to some performative proposals developed in Europe from the second half of the 20th century
will be defended as paradigmatic of the abjection. This exercise will allow at the same time to
make a series of contributions in two different areas. On the one hand, new interpretation tools
will be offered for a group of artists who remain forgotten in the canonical stories about the
history of performance, with special emphasis on the development of performative language
on the east side of the Iron Curtain. On the other hand, some normative definitions regarding
the ontology of the performative will be revised, in order to once again observe how this

language can be read and apprehended in a prominent way from the notion of the abject.






Introduccion 1

INTRODUCCION

La investigacion Los discursos de la abyeccion en la performance europea contemporanea.
Desde 1945 hasta la actualidad persigue defender y presentar de forma novedosa un corpus de
obra como paradigmatico de la abyeccion. Para alcanzar este objetivo se partira, en primer
lugar, del concepto tedrico de lo abyecto desarrollado por Julia Kristeva -1941, Sliven,
Bulgaria- en su ensayo Pouvoirs de I'horreur —Poderes de la perversion, 1980-, con la intencion

de someterlo a una revision critica.

En el &mbito de la historiografia del arte, la nocion de lo abyecto se ha utilizado,
fundamentalmente desde la década de los ochenta, para el estudio de un conjunto de practicas
que incorporaban la presencia de fluidos corporales o de elementos escatoldgicos, recredndose
en los componentes repulsivos, en la zozobra identitaria y en la capacidad de estas obras para
poner en jaque ciertas formas de la tradicion artistica heredada. Sin embargo, si se va a presentar
ahora un nuevo corpus de obra como paradigmatico de lo abyecto es precisamente porque se
ha sometido a una revision critica, no tanto el concepto de lo abyecto pautado por Kristeva,

como los usos que se han hecho de él por parte de la historiografia del arte dominante.

Asi, este estudio va a demostrar como se ha procedido a una secularizacion y a una
descontextualizacion de ciertos componentes integrados en la nocion de lo abyecto desgranada
por Kristeva. Reclamando una lectura mas atenta y profunda del ensayo de la tedrica de origen
balgaro, comprobaremos como en su problematizacion de lo abyecto aparece un componente
fundamental que ha sido obviado en la gran mayoria de ejercicios de historia y teoria del arte
en torno a précticas artisticas que encarnarian de un modo ideal esta nocion. Nos referimos a

las modalidades de purificacion de lo abyecto desde mecanismos artisticos y religiosos.

Précticamente la mitad de su ensayo se centra en estas modalidades de purificacion artistico-
religiosas vehiculadas —y necesitadas- a lo largo de la historia de la Humanidad para sublimar
experiencias, personales y colectivas, fundadas en lo repulsivo o en la zozobra. Esta
investigacion reclamara de un modo contundente la necesidad de reintroducir estas lineas de
investigacion obviadas, lo que condicionard el desarrollo especifico de dos ejercicios,

metodoldgicos e historiograficos.

Por un lado, observando como el concepto de lo abyecto y, sobre todo, el de sus modalidades
de purificacion, va estrechamente ligado a aportaciones provenientes de la Antropologia

religiosa, defenderemos la necesidad de recurrir a algunos de los textos fundamentales de esta
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disciplina en torno a la violencia de lo sagrado, al ritual, a la impureza y a la relacion entre

ciertas practicas religiosas y otras escénicas.

Este bagaje tedrico nos permitira comprender de un modo mas complejo los maltiples
niveles de interpretacion que se integran en este concepto, proporciondndonos un conjunto de
herramientas mas ricas para la interpretacion y la defensa de ciertas obras como paradigmaticas
de lo abyecto. Sélo de esta manera podremos entender por qué el trabajo de Jordi Benito, lon
Grigorescu, Jan Ml&och, Petr Stembera, Gina Pane, Hermann Nitsch, Giinter Brus, Marina
Abramovié¢, Tibor Hajas o Kwiekulik -entre otros nombres que pondremos en relacion- es

asumido como paradigmatico de lo abyecto.

Vamos a desarrollar y aprehender cémo estas trayectorias artisticas integran de forma
completa todas las dimensiones del complejo concepto de lo abyecto: las zozobras identitarias
producidas en paralelo a hostiles quiebras histéricas, la presencia de violencias repulsivas que
transfiguran de forma mimética horrores histéricos, y finalmente, y sobre todo, las posibilidades
de “redencion” de lo abyecto desde una préctica que precisamente enlaza lo religioso y lo
artistico. Por si no fuera suficiente, veremos como la seleccion del lenguaje performativo como
base disciplinar que sustenta el corpus de obra de nuestra tesis no es azarosa. Su caracter liminal,
de desplazamiento, de ruptura de Idgicas binarias y monoliticas, tal y como ampliaremos a partir
de varios textos, se complementa a la perfeccion con las propias definiciones y funciones de lo
abyecto. Desarrolladas estas argumentaciones en el ndcleo de la tesis, se derivara la conclusién
I6gica de que obras como las de Cindy Sherman o Robert Gober, presentadas hasta hoy como
emblemas de lo abyecto, carecen de muchos de sus componentes clave.

Por otro lado, mencionemos que, mientras llevamos a cabo este proceso, nos plantearemos
otros objetivos secundarios que funcionan a su vez como contrafuertes del principal: en primer
lugar deberemos demostrar como la nocién de lo abyecto, en su total complejidad, parte del
engranaje tedrico batailleano, y en especial de nociones como lo informe o lo heterogéneo. De
hecho, someteremos también a una revision critica los usos de estas nociones en el &mbito de
la historia del arte, constatando de nuevo ciertas estrategias secularizadoras y
descontextualizadoras. Partiendo de esta premisa, en el capitulo de los antecedentes con el que
abriremos el nicleo de esta investigacion reclamaremos y subrayaremos que desde principios
del siglo ya existe, en el marco del Surrealismo, el enlace entre un corpus de obra y un aparato

critico y filosofico en el que lo repulsivo y lo religioso se dan la mano.
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Este punto de partida y una primera aproximacion a la literatura consultada nos permite abrir
otro objetivo fundamental: el corpus de obra europeo a investigar incorpora una especificidad
que parece diferenciarlo de otros contextos, como el norteamericano. Nos referimos a la
hipétesis de que, ante la pérdida de confianza en ciertas instituciones civicas que garantizaban
la proteccion del cuerpo, la identidad o la psique en el interior de un espacio geografico donde
sus ciudadanos sienten de un modo mas intenso la aniquilacion de la vida -en el siglo de mayor
mortalidad de la historia-, un conjunto de artistas decide reintroducir en el &mbito de las artes
ciertas funciones de lo religioso o de lo ritual como modo de supervivencia, como “legalidad
paralela” y como ultimo recurso para robustecer Y/o apropiarse del cuerpo y fortalecer una
comunidad. Las aportaciones de la Antropologia religiosa nos dicen que la estructura ritual
desaparece en el momento en el que el aparato legal nace y se consolida en la antigua Roma. El
sistema legal permite vengar un crimen o un delito impidiendo que se encadenen circulos de
venganza que hasta el momento solo se veian interrumpidos gracias al mecanismo del ritual de
sacrificio. En esta investigacion se va a proceder a demostrar la inversion de esta premisa. En
un contexto en el que las propias instituciones estatales no solo no garantizan la seguridad de
la comunidad sino que la violentan y la aniquilan, comprobaremos cémo un conjunto de artistas

reintroducen de nuevo aquellos otros mecanismos que garantizaban la calma y la proteccion.

Al margen de estos objetivos generales, la seleccion de un corpus de artistas novedoso
también permite incorporar un conjunto de objetivos secundarios estrechamente relacionados
con la reflexidn critica en torno a las propias rutinas de nuestra disciplina. En primer lugar,
insistiremos en la pervivencia de ciertos procesos interpretativos que, en muchas ocasiones de
un modo inconsciente, mantienen un canon artistico monolitico. En segundo lugar, el hecho de
incorporar de forma retroactiva a un grupo de performers de paises de Europa del Este que
trabajaron en las décadas de los setenta y de los ochenta pero que no pudieron darse a conocer
hasta la década de los noventa, permite revisar o ampliar algunos relatos en torno a la
performance europea de la segunda mitad del siglo XX. De entrada, el corpus de artistas se
enriquece de un modo considerable, sobre todo si tenemos en cuenta que, siguiendo ciertas
apuestas tedricas y profesionales como las de la plataforma de L Internationale —sobre la que
profundizaremos mas adelante-, la ampliacion del canon se expande por el &mbito europeo para
rescatar, poner en relacion e interpretar de un modo exhaustivo el recorrido de un creador

espafol que apenas consta en la historiografia oficial de la performance, como es Jordi Benito.

Al mismo tiempo se establece la posibilidad de tejer redes de conexion entre el Accionismo

Vienés, —asumido como punto de partida de un conjunto de practicas performativas de
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connotaciones abyectas- y otros artistas que aun no forman parte de un modo contundente de
las historias en torno a la performance internacional. Finalmente el mismo hecho de descubrir
y poner en valor un corpus de trabajo desarrollado entre las décadas de los setenta y los ochenta
cuestiona algunas convenciones historiograficas como la de un posible “retorno al cuerpo” en

la década de los noventa, entre otras aportaciones que iremos revisando.

Asi pues, ésta serd una investigacion enmarcada en el area de la Historia del arte, a pesar de
que el didlogo constante con las aportaciones de la Antropologia religiosa nos pueda acercar
puntualmente a algunas rutinas propias de los Estudios Culturales. La linea de investigacion se
centra en aquellas propuestas performativas desarrolladas en la Europa contemporanea que
incorporan elementos que enlazan lo violento o lo repulsivo, con sus multiples posibilidades de
purificacion. Como se habra intuido, el caracter de esta pesquisa es el de una investigacion
actual y al mismo tiempo panoramica. Ahora bien, el trabajo descriptivo y de original
compilacion se vera acompafiado de la agrupacién de materiales dispersos nunca antes puestos
en comun, planteados e interpretados desde nuevos enfoques, con el deseo de realizar una

estimulante aportacion en el &mbito de la Historia del arte.

Para ello recurriremos a la técnica documental de recogida de datos potenciando en primer
lugar las fuentes primarias, ya sea entrevistando a aquellos performers que centran esta
investigacion y que aln siguen vivos -0 a personas que estuvieron estrechamente vinculadas a
su obra-, o bien consultando archivos en los que se recogen catalogos, imagenes y otros
documentos de los contextos originales de las acciones a estudiar. En segundo lugar, sera
necesario dominar un conjunto de fuentes secundarias que nos permitan interpretar las piezas
originales que centran esta investigacion. En este sentido, debemos destacar el reto al que nos
enfrentamos ante la aparentemente simple tarea de acceder a fuentes secundarias sobre los
artistas a investigar. Y es que, si bien en el caso de Jordi Benito tenemos un acceso facil tanto
a estas fuentes como a las primarias, en el caso de los documentos para interpretar a artistas de
paises de Europa del Este nos enfrentamos, no solo a una dispersion contundente de materiales,
si no directamente a su ausencia en las bibliotecas de todo el Estado Espafiol. Ello confirma una
vez mas, no solo la necesidad y la relevancia de nuestro trabajo panordmico-compilador, sino
también el escaso interés por parte de las universidades y las bibliotecas de instituciones de arte
contemporaneo de nuestro pais en este caso, en el estudio de practicas artisticas de paises que

se alejen del canon heredado.
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1. TITULO DE LA TESIS: ALGUNOS APUNTES TERMINOLOGICOS

Si bien todas y cada una de las palabras usadas en el titulo Los discursos de la abyeccién en la
performance europea contemporanea. Desde 1945 hasta la actualidad son indexables tal y
como hemos comprobado al introducirlas en varias bases de datos o plataformas de busqueda

similares, se nos presentan algunas problematicas que deseamos matizar.

En primer lugar, y aunque parezca un vocablo bastante especifico, el término "abyecto” o
"abyeccién" acarrea algunos problemas. Y es que, parece no existir consenso a la hora de
establecer un vocabulario compartido en torno al anélisis del cuerpo abyecto o de la abyeccion
artistica -performativa en este caso-. Por un lado, proliferan numerosos titulos de caracter
poético, metaférico o sugestivo que en multiples ocasiones dificultan nuestro proceso de
basqueda. Por el otro, veremos en el apartado dedicado al marco tedrico como algunos
historiadores contemporaneos toman directamente algunos conceptos desarrollados en torno o
desde el Surrealismo para referirse a toda una serie de obras o practicas repulsivas que exceden
el marco temporal de este movimiento. EI caso mas evidente es el de Rosalind Krauss, cuyas
obras en relacién a lo abyecto suelen estar encabezadas directamente por el término batailleano
de lo informe.! De esta manera, si uno desea encontrar informacion sobre los temas sefialados
siguiendo procesos de busqueda medianamente reglamentados, se enfrenta a esta ausencia de
necesario consenso, al menos a la hora de pautar los caminos de indexacion. También es cierto
que en aquellos textos que integran varias palabras clave al margen de las del titulo suelen
aparecer algunos de estos términos mas o menos compartidos -especialmente lo informe, lo
abyecto o la abyeccion y el cuerpo mutilado, y en menor medida, lo repulsivo, lo siniestro, lo

monstruoso o lo feo-.

Algo similar podria ocurrir con el término "performance", usado en nuestro titulo para dejar
clara la disciplina artistica que vamos a enfocar, pues podemos encontrar esculturas, pinturas o
fotografias abyectas, entre diversas manifestaciones. Debemos sefialar que en muchas
publicaciones consultadas se usan indistintamente los términos "performance", "body art" y
“accionismo” o “arte de accion”, hecho que dificulta no solo la definicion de estos conceptos
sino también una indexacion clara a pesar de que muchos buscadores ya enlazan estos vocablos
en sus criterios de busqueda mediante la entrada "materia”. Sin entrar todavia en un debate

sobre las diferencias entre estos conceptos, nos gustaria simplemente sefialar que nos hemos

1 En el articulo The Politics of the Signifier I1: A Conversation on the "Informe" and the Abject publicado en la
revista October en 1994, uno observa la multiplicidad de vocablos adoptados en torno al arte mas repulsivo por
parte de los integrantes de este debate, tal y como profundizaremos mas adelante.
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decantado por la idea de "performance” pues nos parece mas amplia, al abarcar un conjunto de
précticas parateatrales en las que no siempre se trabaja desde o sobre el cuerpo del propio artista
-circunstancia que parece encajar de forma mas precisa con la nocion de "body art". Ademas,
observaremos como la mayoria de autores consultados en torno al corpus de obra seleccionado

también acaba tomando como referencia el vocablo “performance”.

Del mismo modo, hemos evitado tomar como unica referencia el sintagma “arte de accion”,
pues parece referirse de forma especifica a trabajos extremos con el cuerpo. Sin embargo, tal y
como intentaremos demostrar en este estudio, no toda trayectoria performativa abyecta va a
integrar de forma obligada piezas donde el cuerpo es llevado a limites excesivos. Del mismo
modo tampoco existe consenso en torno al uso de “arte de accidon”, y a veces aparece como
vocablo perfectamente intercambiable con el de “performance”, otras ligado a practicas
concretas como las del Accionismo Vienés o utilizado de forma contundente en la teoria y la

critica desarrollada en enclaves especificos.

Realmente no existe ningun tipo de consenso terminoldgico en torno a aquellas practicas
artisticas en las que interviene el cuerpo del artista o el de los participantes; entrar a resolver
esta cuestion implicaria realmente iniciar otra investigacion. Por citar algunas de estas derivas
mencionemos por ejemplo como para una de las principales tedricas de la performance como
es Amelia Jones el término “performance” implica de forma obligada la presencia de una
audiencia —como también defendera Erika Fischer-Lichte en su Estética de lo performativo- asi
como su ejecucion en espacios proximos a la arquitectura teatral —ella habla de “proscenium-
based setting”-. Es por ello por lo que la tedrica se decanta por utilizar el término “body art”,
segun ella mucho méas amplio al abarcar un trabajo desde el cuerpo del artista que no tiene
porqué suceder en un espacio teatral ni ante una audiencia, y que posteriormente puede ser

visualizado gracias a su registro.

Por su parte, una de las principales historiadoras del arte de las practicas corporales en paises
de Europa del Este, como es Zdenka Badovinac, intenta resolver esta ausencia de consenso
utilizando en muchas de sus publicaciones la voz “body art performance”. Segun la autora, lo
interesante es observar como tanto el “body art” como la “performance” estan basados en el
intercambio de lo visible y de lo invisible, de la presencia y de la ausencia. Dado que tres de los
cuatro artistas que centran este estudio desarrollan su trayectoria en paises de Europa del Este,
debemos recordar también que en muchas ocasiones no existio al lado este del telon de acero

un &mbito de trabajo y un sistema del arte contemporaneo solido que permitiera enriquecer con
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normalidad este debate. Una de las principales historiadoras del arte contemporaneo de paises
del Este como es Amy Bryzgel nos recuerda que, no solo en muchas ocasiones los artistas no
usaron ningun término especifico para sus précticas performativas, sino que usaron
indistintamente los vocablos “evento”, “accion” o “happening”. La autora nos confirma
finalmente que, a pesar de estas cuestiones, el término que mas ha encontrado utilizado es el de
“performance” y que precisamente, el texto de Roselee Goldberg Performance art: from
Futurism to the Present ha alcanzado cierto fortuna en el aparato tedrico de este enclave. Sin
desplazarnos de esta area geografica nos encontramos ademas con ciertas especificidades o
casuisticas como por ejemplo el hecho de que en la RepUblica Socialista Checoslovaca existiera
cierto consenso para referirse como “arte de accion” a practicas corporales que, como veremos,
fueron llevadas a cabo en espacios clandestinos y, en ocasiones, sin ni tan siquiera la presencia
de espectadores. Es por ello por lo que la principal historiadora checa de arte contemporaneo,
Pavlina Morganova, titula su ensayo en torno a este tipo de practicas como “Czech Action Art”
-2014-. Sin embargo, la autora nos vuelve a complicar el posible consenso al definir ahora el
“arte de accion” como un terreno que puede suceder sin espectadores y que asume en su

definicion “el proceso de hacer”, a diferencia de la “performance”.

Si nos desplazamos al contexto espafiol observaremos como una de las principales
historiadoras del arte para la historiografia de los conceptualismos espafioles, como es Pilar
Parcerisas, utiliza “accion” como término paraguas. Parcerissas se refiere al happening o al
body art como matices diversos de la accién, definiendo esta Gltima como el ambito en el que
el artista transportaba el movimiento al espacio mediante objetos, el propio cuerpo o utilizando
al espectador como medio. El término “performance” es utilizado puntualmente sin profundizar
en él cuando es usado de forma explicita por criticos o artistas como Daniel Charles o Esther
Ferrer. En el caso concreto de la interpretacion de Benito, podemos comentar como incluso
Viceng Altaié nos complica un poco mas la ecuacion, asegurando que entre 1978 y 1979 el
artista paso de la accion a la performance, definiendo la primera como mas instantanea y la

segunda como practica de una duracion de tiempo superior y de mayor complejidad.

Al margen de todas estas consideraciones, a veces contradictorias o con las que simplemente
no nos mostramos siempre de acuerdo, vamos a comprobar precisamente como el corpus de
obra estudiado en esta investigacion y hasta el momento bastante alejado del canon oficial de
practicas artisticas en torno al cuerpo, altera, debido a un conjunto de particularidades

historicas, buena parte de estas definiciones estrictas. Y en este sentido, vemos sintomatico este
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punto de partida de definiciones escurridizas y disensos pues consideramos que precisamente

refuerza y configura la idiosincrasia de lo performativo.

Por todos estos motivos, se deberan ir matizando y contextualizando estos términos a lo largo

del estudio, apostando de todos modos por un uso intercambiable de “performance” y “accion”.

Por su parte, deberiamos pensar que el adjetivo “europeo” no deberia comportar tampoco
ninguna problematica de indexacion. Si bien eso es cierto, deseamos avanzar también algunos
matices: desde las primeras péaginas del planteamiento del problema observaremos como, al
revisar la historia del arte de las practicas europeas que hemos heredado, encontramos
basicamente referenciadas las obras relativas a aquellas primeras potencias occidentales de la
Union Europea —Inglaterra, Alemania, Francia, Austria y en menor medida Italia, Holanda,
Espafia y Portugal-. Asi, aunque de entrada el titulo pueda dar a entender que se trata de una
tesis “eurocéntrica”, podemos ya avanzar que precisamente se va a apostar Por una
flexibilizacion de la idea de “Europa” en el ambito de la historia del arte, anhelando en paralelo
una ampliacién del canon que incorpore y haga dialogar por primera vez la obra mas conocida
0 estudiada de los Accionistas Vieneses o Gina Pane junto con la de performers de paises de
Europa del Este -que han sido relegados a posiciones de invisibilidad y alteridad en la historia
del arte hasta hace apenas una década- o de Jordi Benito, Unico representante contundente de la
performance de connotaciones abyectas en el Estado Espafiol y olvidado también en las

oficiales historias sobre la performance de la segunda mitad del siglo XX.

También debemos aclarar que, si se ha escogido el adjetivo “europeo” y no el de “occidental”
-descartando por lo tanto la incorporacién de la performance norteamericana- es precisamente
porque la linea temética de esta investigacion se centra en un conjunto de practicas que dialogan
con una violencia contextual —dos Guerras Mundiales, el Holocausto nazi, los regimenes
autoritarios de corte fascista o comunista, las guerras balcanicas-, que nunca llegé a sentirse de
forma directa en los Estados Unidos —a excepcion del episodio de Pearl Harbor-. En esta
investigacién vamos a intentar demostrar ademas que este terror constante a lo largo de
practicamente todo el siglo va a repercutir en un trabajo performativo generando unas

especificidades que lo alejaran de otros enclaves geopoliticos.

Finalmente, consideramos que tanto el marco geografico como cronoldgico aparecen
perfectamente detallados en el titulo de la tesis doctoral. Recordemos a su vez que esta

investigacion supone la continuacion de nuestro trabajo final de Master Surrealismo y cuerpo
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abyecto. Causas, conceptos y familias de imagenes. 1924-19662, también dirigido por la doctora
Lourdes Cirlot. Si bien no es una continuacién cronoldgica exacta hemos escogido el final de
la 11 Guerra Mundial como inicio de la tesis porque supone, por un lado, el punto de partida que
se suele utilizar como marco cronoldgico para datar el arranque de lo que entendemos por “arte
contemporaneo™ y, por el otro, porque el trabajo performativo europeo de connotaciones
abyectas que vamos a investigar se desarrolla de forma irremediable desde el trauma causado
por el conflicto bélico y el holocausto nazi. El hecho de que aparezca el afio 1945 como punto
de partida no hace referencia al afio de la primera performance interpretada en este estudio. Sin
embargo, se observara como los trabajos performativos estudiados transfiguran violentas crisis
de la Europa contemporénea, siendo precisamente la Il Guerra Mundial la primera de estas
sacudidas histéricas que condiciona la aparicion de un primer y contundente trabajo

performativo de connotaciones abyectas.

2 El estudio fue defendido el quince de marzo del 2013, con una comisién evaluadora formada por la Dra. Lourdes
Cirlot, el Dr. Josep Casals y la Dra. Nuria Peist, quienes otorgaron la calificacion de 10.
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2. PLANTEAMIENTO DE LOS PROBLEMAS DE INVESTIGACION

Consideramos oportuno ir a buscar una suerte de momento fundacional del que nace esta

investigacion, intimamente ligado al descubrimiento de vacios historiogréaficos.

Mientras cursaba los tres ultimos afios de la Licenciatura de Historia del arte en la
Universidad de Barcelona estuve trabajando como educador en el Museo de Arte
Contemporaneo de Barcelona -MACBA-, teniendo acceso y difundiendo los contenidos de las
diversas exposiciones temporales y presentaciones de la coleccion desde los multiples
proyectos educativos desarrollados por el museo. Una de las exposiciones temporales en las
que intervine fue el Museo de las narrativas paralelas. En el marco de La Internacional,
programada desde el catorce de mayo hasta el dos de octubre 2011, y comisariada por Zdenka

Badovinac, directora de la Moderna Galerija de Ljubljana.

Podria sefialarse, en primer lugar, que la muestra funcionaba en si misma como el
planteamiento de varios problemas de investigacion. Las mas de cien obras presentadas y
correspondientes a unos setenta artistas, trazaban una panordmica del arte experimental
producido en los paises de la llamada Europa del Este® desde 1961 hasta 1986. Tal y como nos
recordd Badovinac en una visita curatorial personalizada para el equipo educativo del museo,
la exposicion nos permitia acceder, por primera vez en el Estado Espafiol, a las practicas
conceptuales, performativas o videogréficas que se habian estado desarrollando en las Gltimas
décadas en paises como Polonia, Rumania o la antigua Checoslovaquia. De hecho, el criterio

% Consideramos totalmente necesario detenernos en la nocién de “Europa del Este” desde su primera aparicion en
este estudio debido a la problemética que este sintagma implica. Es cierto que la mayoria de publicaciones y
autores que centran este estudio y a los que hemos entrevistado van a tomar la idea de “Europa del Este” como
una convencion con la que trabajar y que nosotros vamos a mantener. Sin embargo, todos ellos insisten en que
debemos tener en cuenta una serie de matices siempre que la deseemos utilizar. En primer lugar, Larry Wolff traza
en su ensayo Inventing Eastern Europe -1994- toda una secuencia en la que demuestra como la idea de “Europa
del Este” fue inventada por filésofos, escritores y viajeros occidentales desde la Ilustracion, incorporando
elementos exotizantes que ampliaremos mas adelante. En segundo lugar, cuando desde la nueva configuracién de
la 16gica de bloques después de la I Guerra Mundial se usa el término “Europa del Este” para referirse al “Bloque
del Este”, se obvia que tanto la Yugoslavia de Tito como Albania dejaron de pertenecer al Pacto de Varsovia.
Ademas, veremos como este uso durante la l6gica de bloques sigui6é contribuyendo a presentar el lado este del
telén de acero como un espacio de alteridad. En tercer lugar, se nos recuerda que, por parte de la misma poblacién,
el sintagma siempre se ha visto como un término vago y homogeneizador que no es capaz de acoger la
heterogeneidad étnica, religiosa o nacional del territorio. De hecho, el ascenso de multiples nacionalismos que
Ilevo a la independencia de los estados post-comunistas vendria a confirmar esta premisa. Finalmente, y en relacion
a una nueva configuracion global después de 1989, se ha cuestionado todo aquel vocabulario en torno a la
“modernizacién” y “europeizacion” del Este en tanto que terminologia que parece fagocitar la idiosincrasia de
esos enclaves mas orientales, borrando su pasado comunista y socialista y presentandolos al mundo como paises
“por fin” occidentalizados, democratizados y capitalizados. Mas adelante incorporaremos otros matices
relacionados ademds con la propia historiografia del arte de “Europa del Este”.
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curatorial de la directora de la Moderna Galerija aposto por una agrupacion de la piezas a partir

de ciertas afinidades disciplinares.

Uno podia acceder en primer lugar a una muestra representativa de artistas relacionados con
los lenguajes performativos -Marina Abramovié¢, Geta Bratescu, Ion Grigorescu, Tibor Hajas,
Sanja Ivekovi¢, Kwiekulik, Jan Mlcoch, Karel Miler, Petr Stembera, Ilja Soskid, y Rasa
Todosijevi¢-. La documentacion relativa a las acciones de estos creadores acercaba un corpus
de obra en la que se encarnaba el aislamiento y la vulnerabilidad fisica y psiquica vivida en el
marco de la violencia de los totalitarismos de la Europa del Este. En segundo lugar, se hacia
énfasis en los trabajos de arte grupal -Josip Vanista —Gorgona-, los colectivos integrantes de
Neue Slowenische Kunst -IRWIN, Laibach, Scipion Nasice Theatre-, el grupo OHO, Walter de
Maria y Andrei Monastyrsky-, en los que, gracias a los modos creativos de organizacién
comunitaria, se construian alternativas a la ideologia normativa del colectivismo. En tercer
lugar, se incorporaron obras en las que se documentaban procesos de accion e intervencion en
el espacio publico -Braco Dimitrijevi¢, Tomislav Gotovac, Jifi Kovanda, Milan Knizak, Paul
Neagu, el movimiento OHO -Nasko Kriznar, Milenko Matanovi¢, David Nez, y Drago
Dellabernardina- y Goran Trbuljak-. Estas intervenciones alteraban, a veces de forma casi
imperceptible, las rutinas de control establecidas por las contundentes fuerzas de seguridad de
los regimenes autoritarios de los paises de Europa del Este. En cuarto lugar, se reunid una serie
de artistas paradigmaticos de aquellos conceptualismos linguisticos -Stanislav Drozdz,
Dimitrije BaSi¢evi¢ Mangelos, Josip Vanista —Gorgona-, Julije Knifer, Miklos Erdely, el
movimiento OHO -Marko Pogacnik, I. G. Plamen, Franci Zagor¢nik-, Nusa y Sre¢o Dragan,
Vlado Martek, Jifi Valoh y Endre Tot-, emparentados con la poesia visual y la poesia concreta.
En quinto lugar, la exhibicién de un conjunto de obras fotograficas y audiovisuales -OM
Production, Natalia LL, Tomislav Gotovac, Josef Robakowski, y Sanja Ivekovi¢ y Dalibor
Martinis-, acercaba la reflexion sobre la imagen mediatica en el marco de un engranaje que,
salvo algunas excepciones, evitaba a toda costa los nuevos imaginarios propios de la sociedad
del espectaculo —Guy Debord- y del consumo de masas que se estaban consolidando en el lado
mas occidental del telon de acero. Y finalmente, la presentacion de piezas de Borghesia, Marina
Grzini¢ y Aina Smid, Neue Slowenische Kunst, los grupos IRWIN, Laibach, New Collectivism
y Scipion NasSice Theatre, Vitaly Komar y Alexander Melamid, Alexander Kosolapov, entre
otros, explicitaba una deriva hacia un arte mas politizado antes de la caida de los regimenes

comunistas a finales de la década de los ochenta. Unas practicas artisticas que incorporaban
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estrategias especialmente problematicas como el uso mimético de los imaginarios de las

diferentes sociedades totalitarias.

Asi, en el contacto diario con esa exposicion accedimos por primera vez y, en consecuencia,
nos fascinamos, ante el trabajo performativo de autores como Jan Ml¢och y Petr Stembera -
Checoslovaquia-, lon Grigorescu -Rumania- o el dio Kwiekulik -Polonia-. La documentacion
relativa a las performances de los artistas mencionados nos mostraba un campo de accion en el
que el cuerpo era llevado a limites extremos de violencia mediante estrategias de automutilacion
0 mediante el uso de fluidos corporales, entre otros recursos facilmente emparentables con los
discursos de la abyeccion. Préacticamente nada sabiamos de un corpus de obra que parecia
ofrecer la misma calidad que otros trabajos similares por los que habiamos mostrado interés
durante nuestro recorrido académico, como el de los Accionistas Vieneses, el de Gina Pane o
el de Orlan. La exposicion no generd ningun catalogo propio que contribuyera a arrojar mas luz
sobre las trayectorias de aquellos performers de Europa del Este que habian trabajado en la
clandestinidad durante la mayor parte de su trayectoria.

De esta manera, en el 2011 se abria ante nosotros un caso de estudio en torno a la
performance de connotaciones extremas en Europa del Este y se nos presentaba el reto de
contribuir a la interpretacion de un corpus de obra performativa practicamente desconocido
hasta el momento. Como indicamos, este caso de estudio nos aparecia desde un primer
momento acompafado de vacios historiograficos y de lineas virgenes de investigacion por

explorar. De uno de estos vacios nacerd esta tesis.

Y no solo eso. Podriamos decir que algunas de las estrategias que van a sustentar esta
pesquisa académica y van a permitirnos enfocar de un modo especifico el problema a investigar,
se derivan también del planteamiento que fundament6 y enmarcé la muestra sefialada. Es por
ello por lo que, debemos comenzar este capitulo mencionando en qué marco institucional y de

trabajo se desarroll6 la exposicion.

La clave aparece en el propio titulo de la muestra mediante la inclusion del apunte “En el
marco de La Internacional”. Y precisamente podemos avanzar que el planteamiento del
problema y la metodologia a seguir en nuestra investigacion van a enmarcarse en el espiritu de

L’Internationale. Detengamonos pues en este proyecto.
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2.1. UNA INVESTIGACION INSCRITA EN EL PROYECTO DE L INTERNATIONALE

En junio de 2009 se dio a conocer la creacion del proyecto de L’Internationale?, que nacié en
primer lugar como una red museistica europea centrada en el cuestionamiento de las narrativas
del arte dominantes. En un primer momento, esta red tan solo estaba formada por los siguientes
museos: la Moderna galerija-MG, Ljubljana, Eslovenia-, el Van Abbemuseum -VAM,
Eindhoven, Paises Bajos-, el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona -MACBA,
Barcelona- y el archivo Julius Koller Society —Bratislava, Eslovaquia-. Actualmente también
encontramos al Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia -MNCARS, Madrid- al Museum
van Hedendaagse Kunst Antwerpen -MHKA, Amberes, Bélgica- y al SALT -Estambul y
Ankara, Turquia- , junto con varias instituciones del mundo académico y artistico que participan

como asociadas al proyecto tal y como recogemos en el siguiente cuadro.

Schsoal of Arts University College Ghent [KASK)
remye——

Liverpool Johm Moores Universisy [1JHU)

Vam Abbemuseus (VAM)

Vicioria and Albers Museum (V&A),

Afterall Journal and Eoaks,
Usiversitit Hildesheim (UH)
ki, {rma,

Knviekulik Archive,
N [y~

M 1
dle arte Heina Sofia, (MNCARS).

00

Julius Koller Society,

o Modrrna Galerija (MG)

SALT
fetemsbal bk, Tirkey

ooo

Fig.1. Mapa de instituciones integrantes de forma estable o puntual de la plataforma L’Internationale. Fuente:
MACBA. https://www.macba.cat/es/programas-(:oIaboracion5

4 Como puede intuirse, el nombre de esta red proviene del himno revolucionario y obrero del internacionalismo
socialista y por lo tanto apela explicitamente a este movimiento obrero historico.

5 Puede consultarse un mapa mas detallado y navegable en la pagina web oficial de L’Internationale:
http://www.internationaleonline.org/confederation


http://www.mg-lj.si/
http://vanabbemuseum.nl/
http://www.macba.cat/
http://www.museoreinasofia.es/
http://www.muhka.be/
http://www.muhka.be/
http://saltonline.org/en/home
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Tanto en la pagina web del MACBA como en la pagina web oficial de la plataforma
L’Internationale se nos indica que el objetivo de esta red es establecer una colaboracion a largo
plazo donde se potencie un nuevo internacionalismo artistico, no jerarquico y descentralizado,
fundamentado en el valor de la diferencia y el intercambio horizontal.> Del mismo modo se
justifica como fundamento el uso de “materiales artisticos” debido a su potencial critico e
imaginativo, necesario en tiempos de crisis de conceptos tan relevantes como “institucion
civica”, “ciudadania” y “democracia”. Para ello, desde el 2009 se han ido creando varias redes
de trabajo planteadas como investigaciones transversales con metodologias compartidas y

desde un arraigo local en el interior de conexiones globales —glocalidad-.’

Hasta el momento la plataforma, en funcionamiento gracias a una subvencion de 2,5
millones de euros de la Unidn Europea, se ha enmarcado en dos grandes proyectos: 1957-1986.
Arte desde el declive del modernismo hasta el auge de la globalizacién, llevado a cabo entre el
2010 y el 2012- y Los usos del arte: el legado del 1848 y el 1989, desarrollado entre el 2013 y
el 2017.8 Cada uno de ellos ha generado varias exposiciones —donde las colecciones y los
archivos de las instituciones se han reorganizado en un dialogo constante-, publicaciones y el

desarrollo editorial de contenidos desde la plataforma online.

La primera actividad que gener6 el MACBA en el interior de esta red fue la organizacion de
la muestra Museo de las narrativas paralelas. En el marco de La Internacional. La exposicion
se inscribia a su vez en el primer proyecto 1957-1986. Arte desde el declive del modernismo
hasta el auge de la globalizacion, centrado en el andlisis de la relacion entre arte y sociedad a
ambos lados de la division tradicional Este-Oeste. Tal y como hemos anunciado, esta primera

exposicion, arropada por el proyecto de L’Internationale, se presenta como un marco ideal para

®S.a, L’ Internationale, un nuevo concepto de red europea. <https://www.macba.cat/es/programas-colaboracion>
[Consulta: veintisiete de enero del 2018.]

" El término, acufiado por el socidlogo Roland Robertson implica la unidn de los términos “global” y “local” con
laintencion de descartar una confrontacion entre ellos, planteando en cambio la necesaria presencia de las nociones
de hogar, comunidad y localidad en los procesos de globalizacion. Para una profundizacién del desarrollo del
término véase el capitulo “Lo global y lo local” en Guasch, Anna Maria. El arte en la era de lo global. 1989-2015.
Madrid: Alianza Forma, 2016.

8 La esencia de este Ultimo proyecto es la propuesta de nuevas lecturas de la Historia del arte europeo tomando
como ejes las revoluciones civicas de 1848 y 1989 y las crisis econémicas actuales. Desde la plataforma online se
explica que los proyectos planificados se pueden dividir en aquellos que reflexionan sobre la formacion de la
sociedad civil a mediados del siglo XIX desde la perspectiva actual y exploran el papel del arte en la emergencia
democratica; aquellos que vuelven a los afios ochenta y se centran en la relacidn entre la experimentacion artistica
y los comienzos de una sociedad civil transeuropea; y finalmente, aquellos que piensan en las posibilidades futuras
de la sociedad europea basadas en referencias culturales comunes e identidades transnacionales. Para encontrar
mas informacion sobre los proyectos especificos véase la web oficial de L’Internationale:
http://www.internationaleonline.org/
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enfocar un conjunto de problemas fundamentales, estrechamente relacionados con los

conflictos historiograficos existentes en torno a las practicas artisticas de Europa del Este.

2.1.1. Sistema del arte incipiente y ausencia de procesos de historizacion en los paises

de Europa del Este

En primer lugar, debemos explicar que aquel centenar de piezas al que nos hemos referido y en
el que se integra la obra performativa que inspira esta tesis, provenia fundamentalmente de la
coleccion Arteast 2000+ de la Moderna galerija de Ljubljana. La historia de esta coleccion
evidencia en si misma el incipiente desarrollo de un sistema del arte para aquellos artistas de
Europa del Este que trabajaron entre las décadas de los sesenta y los noventa. Detengamonos

un segundo en su historia para encarar esta problematica.

La Moderna galerija de Ljubljana se fundd en 1947 y se inauguro el tres de enero de 1948
como un museo de arte moderno centrado Unicamente en produccion artistica eslovena.
Dirigido entre 1948 y 1949 por el pintor Gojmir Anton Kos y entre el 1952 y el 1957 por Karel
Dobida, el museo instald desde 1951 una exposicidn permanente en torno al arte esloveno desde
el impresionismo hasta la década de los cincuenta. Sin embargo, durante el periodo socialista
yugoslavo, las tipologias de arte propias de la modernidad, especialmente la abstraccion
pictorica y escultérica funcionaron como artefactos amables en tanto que alejados de un
explicito posicionamiento ideoldgico. Interestingly, it was the formalism of Modernism with its
apparent neutrality and lack of interest in current social problems that ultimately best suited

the then authorities.®

Con la independencia de Eslovenia en 1991, la Moderna galerija, llamada finalmente
Moderna galerija/Museum of Modern Art -MG-, pudo volver a asumir una labor més intensa,
flexible y posicionada en relacion al arte moderno y contemporaneo. La institucién podia
ampliar ahora sus criterios patrimoniales para configurarse como el principal enlace entre la
realidad artistica de los paises de la Europa Central y del Este y la escala internacional. El
resultado de esta apuesta, liderada por la directora del museo desde 1991 Zdenka Badovinac,

pivotara sobre la creacion en el afio 2000 de la coleccidn internacional Arteast 2000+.

La coleccion Arteast 2000+ aparece en esta secuencia como la primera coleccion centrada

en las practicas artisticas de paises de Europa Central y del Este. Si mantiene el afio “2000”

®S.a., MG+MSUM History. <http://www.mg-lj.si/en/about-us/682/history/> [Consulta: veintiocho de enero del.]
Para una descripcion mas exhaustiva de la historia de la coleccion hasta la desintegracion de la nacion yugoslava,
véase el link mencionado.
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como nombre de la coleccidn es porque se toma conciencia de cdmo este patrimonio nace y se
inscribe en una nueva configuracion geopolitica de carécter global. La Moderna galerija/MG
asumird Ljubljana como enclave ideal para pensar estas nuevas relaciones abiertas entre el Este
y el Oeste, siendo esta premisa uno de los ejes de sus multiples presentaciones, e integrandose

evidentemente en el espiritu del proyecto de L’ Internationale.

La cronologia de esta nueva coleccion parte de la década de los sesenta y se centra
fundamentalmente en aquellas practicas experimentales —arte conceptual, performance, land
art, etc.-, que en algunos paises como la antigua Checoslovaquia 0 Rumania, permanecieron la
mayor parte del tiempo en la clandestinidad hasta la caida del muro de Berlin y de los regimenes
autoritarios comunistas y socialistas. Es cierto que Arteast 2000+ también se abre a la coleccion,
presentacion y preservacion de artistas de paises situados en un ambito mas occidental, con la
intencion de establecer siempre estos dialogos o vinculos. De hecho, durante la década de los
ochenta, por citar un ejemplo, el museo adquiri6 piezas de artistas como Anish Kapoor, Cristina
Iglesias, Pedro Cabrita Reis 0 Jean Marc Bustamante, justo después de haberlos expuesto en el

mismo centro.1®

Del mismo modo, es fundamental recordar la insistencia del equipo de la Moderna galerija
de Ljubljana en la ausencia de un mercado del arte que acompafara las practicas artisticas
experimentales en la segunda mitad del siglo XX. Si se subraya este problema -que la creacion
de esta coleccion pretende empezar a solventar-, es porque va a condicionar de un modo
consecuente los procesos de historizacion del arte experimental en los paises de Europa del
Este. Asi, veremos como en mdltiples de las exposiciones que luego compilaremos, se tiene en

cuenta de un modo explicito y posicionado tales condiciones.

Es maés, para confirmar la problematica en los procesos de historizacion del arte para los
paises de Europa del Este en relacion a la ausencia de un sistema del arte contemporaneo,
podemos remitirnos de nuevo a una exposicién tan reciente como la organizada en el MACBA,
Museo de las narrativas paralelas. Precisamente esta muestra se presentd como la primera

presentacion exhaustiva en diez afios de una perspectiva sobre la falta de un sistema artistico

10 A pesar de este hecho, en sus textos para el catdlogo 2000+ Arteast Collection: the art of Eastern Europe: a
selection of works for the International and National Collections of Moderna galerija Ljubljana -2001-, tanto
Zdenka Badovinac como Piotr Piotrowski nos recuerdan que, hasta el momento, muy pocas instituciones de la
Europa del Este incorporan piezas de artistas occidentales y viceversa. Segun Piotrowski, esta dindamica es uno los
motivos principales por los que el arte de la Europa del Este no se instala con fuerza en el canon de la Historia del
arte internacional.
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eficiente en Europa del Este, asi como de los esfuerzos que se estan realizando para establecer

dicho sistema.!?

Es por ello por lo que la exposicion integraba una reflexion sobre aquel fragil sistema
artistico que acogio de un modo precario la produccion, presentacién y museizacion de las obras
de arte presentadas. El texto de mano se preguntaba directamente si realmente existio algo
parecido a un sistema del arte que acompariara estas piezas pioneras en el arte conceptual y
performativo en Europa del Este, llegando a la conclusion de que éste era practicamente
inexistente. El caracter censor de las dictaduras del este imponia una practica fundada en la
herencia del realismo socialista y en el enaltecimiento del culto a los diversos lideres y a las
diversas “revoluciones” comunistas y socialistas. Ello relegaba el desarrollo de las nuevas
practicas artisticas experimentales a partir de la década de los sesenta a la clandestinidad de las
casas, de los bosques y de los sétanos. Para confirmar esta ausencia de un sistema artistico la
muestra del MACBA incorporé en una de las paredes ubicadas fuera del espacio expositivo un
vinilo que adjuntamos en el anexo —véase paginas 737-740-, relativo a esta ausencia de artistas
conceptuales y performativos de la Europa del Este en las colecciones internacionales. Este
mismo vinilo se presenta de forma estable en las paredes del +MSUM de Ljubljana, tal y como
comprobamos en nuestro caso en la visita a la exposicidon The Present and Presence — Repetition
el nueve de julio de 2015.

Asi pues, desde la exposicion organizada en el MACBA accedemos a un primer conflicto
historiografico mas amplio que incide sobre nuestro planteamiento del problema: la ausencia
de un sistema del arte y de procesos normalizados de historizacion del arte contemporaneo en
los paises de Europa del Este durante la segunda mitad del siglo XX; ausencia que, como
observamos, no empieza a solventarse hasta la caida de los varios regimenes de tintes

autoritarios y, practicamente, hasta el cambio de siglo.}? De esta manera, a buena parte del

1 S.a., Museo de las Narrativas Paralelas. En el marco de La Internacional. <https://www.macba.cat/es/expo-
museo-de-las-narrativas-paralelas/> [Consulta: treinta de enero del 2017.]

12 Sin lugar a dudas, el afio 1989 sera una de las fechas claves a tener en cuenta en esta investigacion. En primer
lugar, porque evidentemente se toma la caida del muro de Berlin y la celebracién de las primeras elecciones
democraticas en un pais de la Europa del Este —Polonia- como simbolos que confirman la caida del socialismo y
el fin de la l6gica de bloques, en favor de aquel engranaje capitalista o neoliberal que ahora dispondra de mayor
territorio para ampliar sus estrategias de mercado. En segundo lugar, tal y como nos recuerda Piotr Piotrowski en
Art and Democracy in Post-communist Europe -2012-, porque esta fecha sefialara la posibilidad de repensar la
Historia del arte. Segln el autor, si bien la critica al sujeto cartesiano se estaba desarrollando desde hacia unas
décadas, no sera hasta la desaparicion de esta logica binaria de bloques cuando aparezcan contundentes textos
tedricos que realmente alteren los modos de entender la identidad, tal y como ejemplifican las publicaciones de
Judith Butler o Rosi Braidotti en la década de los noventa. Piotrowski argumenta que la consolidacion de
movilidades globales gracias a la libre circulacion entre fronteras permitira en general problematizar —pero no
eliminar- la nocion de identidad nacional, en paralelo al auge de otras politicas identitarias en torno al género, al
sexo, a la subcultura y a lo local-regional. Del mismo modo, esta novedad contextual implicara para el autor el
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corpus de artistas performativos seleccionados en esta investigacion le va a acompafar un
importante vacio historiografico, una ausencia considerable de articulos, de textos de catélogo,
de exposiciones y de material de trabajo, que no empieza a revisarse hasta hace realmente poco

mas de una década.

Identificado el primer problema y confirmado el primer vacio historiogréafico, debe entonces
comprobarse cudles han sido los principales rasgos que han caracterizado estos incipientes
gjercicios de construccion de historia del arte, en paralelo a la aparicién de un -ain fragil-
sistema del arte que los acompafien, refuercen y difundan. Tal y como veremos a continuacion,
el “qué se ha dicho” sobre las practicas artisticas de paises de Europa del Este, entre ellas las
performativas que centraran parte de este estudio, ha ido acompafiado de forma irremediable de

un reflexion en torno al “coOmo se ha dicho” y el “quién lo ha dicho”.

2.1.2. Procesos de historizacion antihegemdnica y narrativas paralelas

All the most significant museum collections in the West offer the same history of art, with the same
representatives following one another in the same developmental series. Does it suffice to have one sole

history, and can we not question both existing authorities and the absolute histories? %3

En una de las multiples presentaciones de la 2000+ Arteast Collection a principios del siglo
XXI, Zdenka Badovinac se mostraba contundente al afirmar que, a pesar de todos los cambios
politicos, Eastern European art still remains isolated, and we can still speak of a special space

which still awaits definition and its proper place in the redefined history of Europe.'*

Sin embargo, esta premisa no va acompariada de una tendencia hacia un discurso derrotista
0 victimista, sino mas bien de todo lo contrario. Hemos podido comprobar un compartido
interés por asumir estas ausencias como un marco de posibilidad para generar nuevos procesos
0 nuevas metodologias en los ejercicios de escritura de Historia del arte contemporaneos. De
nuevo Badovinac se presenta como una de las primeras voces profesionales en la Europa del

Este que apuesta por esta posibilidad. En uno de los textos de presentacion de la coleccién

paso de una Historia del arte a modo de “geografia del arte” centrada en paises-regiones a una “topografia del arte”
interesada ahora en una mirada mas atenta sobre la produccion artistica desarrollada en las ciudades.

13 Badovinac, Zdenka, “sin titulo” en VV.AA., 2000+ Arteast Collection: The Art of Eastern Europe in Dialogue
with the West. Ljubljana: Moderna galerija Ljubljana, 2000, p. 62. “Las colecciones de los museos mas relevantes
de Occidente ofrecen la misma historia del arte, con los mismos representantes que se suceden uno detras de otro
en la misma serie de desarrollo. ¢Es suficiente tener una sola historia, y no podemos cuestionar tanto a las
autoridades existentes como a las historias absolutas?” [La traduccidn es nuestra.]

14 Badovinca, Zdenka, “sin titulo” en VV.AA. 2000+ Arteast Collection: the art of Eastern Europe: a selection of
works for the International and National Collections of Moderna galerija Ljubljana. Wien: Folio, 2001, p. 60. “El
arte de Europa del Este ain permanece aislado, y ain podemos hablar de un espacio especial que espera ser
definido y encontrar su lugar apropiado en la redefinida historia de Europa. [La traduccion es nuestra]
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2000+ Arteast para una muestra organizada a principios del siglo XXI en Ljubljana, la autora
nos recuerda que las principales colecciones de los museos méas importantes de occidente
ofrecen practicamente los mismos relatos de Historia del arte. Sin embargo, a pesar de que la
directora de la Moderna galerija de Ljubljana consideraba en el 2001 que los procesos de
globalizacion no habian sido aln capaces de alterar esa homogénea hegemonia -con tintes de
franquicia-, la preparacion de exposiciones temporales y la gestacion de nuevos sistemas
interpretativos lidiando con la cultura global estarian empezando a anunciar la revision de esas

narrativas y la configuracion de nuevos modelos museisticos.

Although no one denies the dominance of the Western system and we all affirm that the museum is a
typical product of the Western world, we have to learn about and define the creativity of the cultural
spaces that were previously excluded from world histories. And the mere decision to do this would also
entail choosing for new interpretative systems, which consequently could only be compatible with new
museum models. And when we speak of a new museum model, we do not think of a new universal
museum, but rather of a museum which has developed the optimum conditions for the exploration of
various local and global tendencies crossing at one point and nowhere else, and which gives rise to
creativity and inspiration. This can provide every museum with a seal of uniqueness, especially important

in the time when we fear global uniformity.s

Partiendo de esta premisa, Badovinac incorporara la nocion de “historias paralelas” de la que
dependera el titulo de la exposicion organizada por el MACBA, tal y como hemos sefialado.
Segun ella, aquellos centros alejados de la hegemonia de Paris, Londres o Nueva York y de sus
contundentes colecciones compitiendo por el mayor nimero posible de nombres-estrella, viven
al menos libres de la carga de esos anhelos of such authority and industry, [and] have the chance

to create new and more creative models, and to offer names from the parallel histories.*®

En un articulo posterior, incorporado en la primera publicacion en papel de L’Internationale,
Badovinac cuestiona nociones como “historizar” y “narrador”, volviendo a insistir en que, para

ella, la historizacién is on the process that yields not a single objective history, but a plurality

15 Badovinac, Zdenka, “Untitled” en VV.AA., 2000+ Arteast Collection: The Art of Eastern Europe in Dialogue
with the West, op.cit., p. 18. “Aunque nadie niega el predominio del sistema occidental y todos afirmamos que el
museo es un producto tipico del mundo occidental, tenemos que aprender y definir la creatividad de los espacios
culturales que antes estaban excluidos de las historias globales. Y la mera decision de hacer esto también implicaria
elegir nuevos sistemas interpretativos, que en consecuencia solo podrian ser compatibles con nuevos modelos de
museo. Y cuando hablamos de un nuevo modelo de museo, no pensamos en un nuevo museo universal, sino en un
museo que ha desarrollado las condiciones dptimas para la exploracion de varias tendencias locales y globales que
se cruzan en un punto y en ningln otro lugar, dando lugar a la creatividad y la inspiracion. Esto puede proporcionar
a cada museo un sello de singularidad, de especial importancia en un momento en el que tememos la uniformidad
global. [La traduccién es nuestra.]

18 1bidem., p. 19. “Anhelos de semejante autoridad e industria, [y] tienen la posibilidad de crear nuevos y mas
creativos modelos, y de ofrecer nombres de las historias paralelas”. [La traduccion es nuestra.]
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of heterogeneous stories.!” Distinguiendo la nocion de historia y la de historizacion, presenta a
esta ultima como el &mbito en el que se pueden mantener en un primer plano las voces de

multiples narradores.®

En el catélogo de presentacion de la 2000+ Arteast Collection 2000+ Arteast Collection: the
art of Eastern Europe: a selection of works for the International and National Collections of
Moderna galerija Ljubljana -2001-, Piotr Piotrowski también destacara el caracter de “work in
progress” de la coleccidn, valorandolo como una oportunidad ideal para insistir en como la
Historia del arte no existe como narrativa que nos viene dada de forma objetiva, sino como
construccion de maltiples y variados ejercicios de escritura. Partiendo de esta premisa, sefialara
precisamente las labores curatoriales de las instituciones museogréficas como paradigmaticas
de estos ejercicios, en un contexto ademas en el que se hace especialmente dificil creer en

categorias patrimoniales objetivas que conduzcan a un discurso universalista.

Del mismo modo, el escritor y pensador aleman Boris Groys, en su texto “Back from the
future” -2001- perteneciente al catdlogo al que nos estamos refiriendo, encuentra en estas
circunstancias de ausencia de Historia del arte contemporédneo en Europa del Este, una
oportunidad para generar nuevas maneras de historizar las practicas artisticas que huyan de las
rutinas occidentales fundadas en nociones de jerarquia, canon o autoridad —centro/periferia,
desarrollo teleoldgico desde la l6gica de los —ismos, etc-. Groys incluso se atreve a proponer el
modo en el que podemos aprehender las practicas artisticas de la Europa Central y la del Este
liberdndonos de estos conceptos de jerarquia y dominacién y proponiendo nuevos marcos de
referencia que seran capaces de iluminar las especificidades de estos contextos mas alla de la
“influencia dominante del centro”. Este se fundamentaria en el estudio exhaustivo de una triple

problematica:

First the strategies of the local cultural policies of the authorities; second, the local artistic traditions and

varieties of the mythologization of culture or, more precisely, of the autonomy of the work of art isolated

17 Badovinac, Zdenka, “Histories and Their Different Narrators” en Holler, Christian (ed.), L Internationale: Post-
War Avantgardes between 1957 and 1986. Zurich: JRP/Ringier, 2012, p. 42. “Esta en el proceso que no produce
una sola historia objetiva, sino una pluralidad de historias heterogéneas”. [La traduccion es nuestra.]

18 Esta premisa establece una estrecha sintonia con otras voces que han reclamado un ejercicio similar, aunque no
lo hayan hecho de forma especifica en relacion a la Historia del arte de los paises de Europa del Este. Por citar un
ejemplo mencionemos la obra de James Elkins Stories of art -2002-. En ella el autor cuestiona el caracter
monolitico de algunas historias del arte candnicas como la Historia del arte -1950- de E.H. Gombrich —fundada
ademas en el Unico criterio del realismo como paradigma- o Art Through the Ages -1926- de Helen Gardner,
descrita como the same essential story of the progress, the drama, and the importance of Western art. EIKins,
James, Stories of art. New York: Routledge, 2002, p.74. El autor, después de valorar las aportaciones del
feminismo, las teorias queer o los estudios poscoloniales confia en la posibilidad de generar también maltiples
narraciones que no aspiren a consolidarse como estandares totalizadores e inamovibles: My own sense is that art
history is interesting only when it can be seen as many stories made by many people. Ibidem., p.86.
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from “evil history” and located somewhere beyond it, in the sphere of variously defined absolute values
—from the modernist form to the metaphysicial revival-; and third, the universalist ambitions of the local

cultures attempting to find compensation for the traumatic reality experience.®

Segun Groys, el seguimiento de esta metodologia de trabajo permitiria transformar al critico
de arte en un “revisionist geographer” capaz de alterar los paradigmas tradicionales de nuestra

disciplina y de proponer a su vez otros novedosos.

Al margen de estas potencias derivadas de las nuevas narrativas paralelas se insistira en una
rutina que, en esta ocasion, no sera vista con el mismo tono esperanzador. Nos referimos a todos
y cada uno de los ejercicios de escritura de Historia del arte para las practicas artisticas de los
paises de Europa del Este que han cosificado esta produccion desde componentes de exotismo
y alteridad. Badovinac se refiere a esta rutina utilizando la expresion de “paternalistic
multiculturalism”, descrita como el proceso mediante el que el aparentemente inocente interés
por précticas alejadas de la geopolitica del Oeste acaba mutando en un proceso de historizacion

que refuerza sus componentes de alteridad.

Regardlees of the fact that the decaying relationship between the centre and the periphery has been topical
throughout the past decade, it is clear that the Western art system still preserves its position of power.
However, global currents have started to change it both from within and without. Regardless of what kind
of incentives are behind the respecting of the Other, this Other nevertheless brought about changes that
urge the modification of the system. The proportional presence of numerous Africans, Eastern Europeans,
or women, does not represent their power; on the contrary, it can even be the most cynical form of the

new colonialism of the rich states.?

Una postura similar compartira de nuevo Boris Groys. En el articulo “Back from the future”
al que nos hemos referido anteriormente se lamenta de que las historias del arte del este se estén

desarrollando después de la caida del muro de Berlin y del aparente final de la I6gica de bloques

19 Groys, Boris, “Framing” of Central Europe” en VV.AA, 2000+ Arteast Collection: the art of Eastern Europe:
a selection of works for the International and National Collections of Moderna galerija Ljubljana., op.cit., p. 22.
“Primero, las estrategias de las politicas culturales locales de las autoridades; segundo, las tradiciones artisticas
locales y las variedades de la mitificacion de la cultura o, mas precisamente, de la autonomia de la obra de arte
aislada de la "historia del mal" y ubicada en algun lugar més alla de ella, en la esfera de valores absolutos definidos
de diversas maneras -desde el forma modernista al renacimiento metafisico-; y tercero, las ambiciones
universalistas de las culturas locales que intentan encontrar una compensacion por la experiencia traumatica de la
realidad.” [La traduccion es nuestra.]

20 1bidem., pp. 60-61. “Considerando el hecho de que la relacion en decadencia entre el centro y la periferia ha sido
una constante en la Gltima década, esta claro que el sistema artistico occidental alin conserva su posicion de poder.
Sin embargo, las corrientes globales han comenzado a cambiarlo tanto desde adentro como desde afuera. Al
margen de qué tipo de incentivos estén detras del respeto del Otro, este Otro, sin embargo, produjo cambios que
instaron a la modificacion del sistema. La presencia proporcional de numerosos africanos, europeos del este o
mujeres no representa su poder; por el contrario, incluso puede ser la forma mas cinica del nuevo colonialismo de
los estados ricos™. [La traduccion es nuestra. ]
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en un momento en el que el comunismo ya no es una opcion politica. Esta circunstancia genera,
segun el autor, que perdamos matices especificos de unas précticas que se contextualizan en
engranajes comunistas pero que empiezan a ser historizadas desde una configuracion
geopolitica posterior, mucho mas homogeneizada y homogeneizadora.?! Where Eastern Europe
is concerned, the denial of this aspect of communism goes hand in hand with an agenda of re-

exotizing, re-orientalizing and re-antiquitizing former communist countries.??

En una linea parecida e incorporado en el mismo catalogo, el texto de Piotr Piotrowski
“Framing of the central Europe” -2001- nos ofrece incluso ejemplos alarmantes de estos
procesos de dominacién exotizante en los que la excusa aparentemente bienhechora de buscar
categorias universales se pone al servicio Unica y exclusivamente de los estandares
occidentales. Asi, por citar el ejemplo mas evidente, mencionemos el ataque al critico de arte
norteamericano Peter Schjeldahl, quien afirmé que el arte de Europa del Este no seria capaz de

comunicar sus verdades hasta que no aprendiera el lenguaje occidental.

Es mas, autores como Igor Zabel nos recordaran que incluso cuando los artistas de paises de
Europa del Este creen estar en mayor sintonia con los valores occidentales, éstos seran siempre
cosificados desde la alteridad en tanto que pertenecientes al “bloque del Este”. En otro catadlogo
de la presentacidn de la 2000+ Arteast Collection, 2000+ Arteast Collection: The Art of Eastern
Europe in Dialogue with the West, -2000-, Zabel se refiere a aquellos artistas de paises del
Centro y del Este de Europa instalados en posiciones de disidencia que se consideraron mas
pertenecientes y proximos a la cultura occidental que a las rutinas de los sistemas comunitarios

comunistas. Acto seguido se ve obligado a revisar esta premisa:

Inside the system of art [...], one’s identity is not determined by one’s feeling of belonging to the Western
cultural tradition, but by one’s relationship toward the West as the dominant part of the system and its
power to accept or exclude. An Eastern European artist now understands his position and identity through
the relation of otherness and exclusion from the phantasmal West. If the West is, in these relationships,
essentially a phantasm, that does not mean that it is not real; on the contrary, it is exactly through such

phantasm that the power operates-. [...] The starting point is, therefore, the recognition of the fact that, in

2L En este sentido, deberemos tener en cuenta los comentarios de Groys en relacién a précticas artisticas
relacionadas con componentes traumaticos. El autor nos recuerda que en estas rutinas de escritura de Historia del
arte homogeneizadoras la 16gica del “arte del trauma” se ha convertido en otro proceso mas de borrado de
especificidades. Frente a esta problematica se nos insta a tener en cuenta las circunstancias concretas de violencia
histérica a referenciar en el estudio de las practicas artisticas pertenecientes a diferentes paises de Europa del Este,
con particularidades contextuales diferenciadas.

22 Groys, Boris, “Back from the future” en VV.AA., 2000+ Arteast Collection: The Art of Eastern Europe in
Dialogue with the West, op.cit., p. 11. “En lo que respecta a Europa del Este, la negacion de este aspecto del
comunismo va de la mano de una agenda de reexotizacion, reorientalizacion y del proceso de presentar como
antigiiedad a los antiguos paises comunistas.” [La traduccidn es nuestra.]
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the present system of art and culture, one is predetermined with the Eastern identity. [...] The conscious
development of an Eastern European identity and a new infrastructure based on it could, at least partially,
balance the asymmetry of the dominant West and its relationship toward the exotic “other” cultures. [...]
In this respect, the very idea of the East and a specific Eastern identity is strategic in a similar way as the
phantasm of a special identity of the West —which is used in the effort to preserve its unity and its dominant
position-. 2
Asi las cosas, todo lo apuntado hasta el momento nos conduce a tener en cuenta dos
movimientos diferentes. En primer lugar, cuando pasemos mas adelante a comentar en el
apartado relativo al estado de la cuestion los relatos curatoriales y las referencias bibliograficas
que han historizado recientemente las précticas performativas de paises de Europa del Este,
deberemos hacerlo acompafiandonos de todas estas suspicacias. Sera necesario observar en qué
medida el estudio de la trayectoria de performers, de los que aun disponemos de poca
informacion, como Petr Stembera, Jan Mlgoch o lon Grigorescu responde adn a logicas de

exotizacién, de banalizacion, de homogeneizacién o de cualquier tipo de lectura sesgada.

En segundo lugar, debemos detenernos brevemente en la aparicion de una rutina de
historizacion del arte para las practicas artisticas de Europa del Este que surge precisamente
derivada de todo lo sefialado anteriormente. Nos referimos a la apuesta por las estrategias de
autohistorizacion desde las propias practicas artisticas o desde proyectos especificos pensados

para determinadas propuestas curatoriales.
2.1.3. Heterogéneos ejercicios de autohistorizacion

Este término implica un sistema informal de historizacion desarrollado por artistas que, al
carecer de una historia colectiva adecuada, se han visto obligados a buscar sus propios contextos
historicos e interpretativos. Dado que las instituciones locales que deberian haber sistematizado
el arte de vanguardia de posguerra y sus tradiciones no existian o bien lo menospreciaban, esos

artistas tuvieron que recopilar y archivar documentacion referida a su propio arte, al arte de

23 Zabel, Igor, “sin titulo” en VV.AA. 2000+ Arteast Collection: the art of Eastern Europe: a selection of works
for the International and National Collections of Moderna galerija Ljubljana, op.cit., p. 32. “Dentro del sistema
del arte [...], la identidad no esta determinada por el sentimiento de pertenencia a la tradicion cultural occidental,
sino por la relacion de uno hacia Occidente como la parte dominante del sistema y su poder de aceptar o excluir.
Un artista de Europa del Este ahora entiende su posicion e identidad a través de la relacion de alteridad y exclusion
del fantasmal occidental. Si Occidente es, en estas relaciones, esencialmente un fantasma, eso no significa que no
sea real; por el contrario, es exactamente a través de ese fantasma que opera el poder. [...] El punto de partida es,
por lo tanto, el reconocimiento del hecho de que, en el presente sistema del arte y la cultura, uno esta
predeterminado por la identidad “del este”. [...] El desarrollo consciente de una identidad de Europa del Este y una
nueva infraestructura basada en ella podria, al menos parcialmente, equilibrar la asimetria del Occidente dominante
y su relacién con las "otras" culturas exdticas. [...] En este sentido, la misma idea del Este y una identidad del este
especifica es estratégica, de un modo similar al fantasma de una identidad especial de Occidente -que se utiliza
con el esfuerzo de preservar su unidad y su posicion dominante-.” [La traduccion es nuestra]
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otros artistas, a movimientos artisticos mas amplios y a las condiciones de produccion de este
arte.?* Partiendo de esta premisa se nos dice que, si hemos podido acceder a determinados
artistas y obras de los paises de Europa del Este es precisamente porque otros artistas las han
comentado, resefiado o directamente exhibido. De esta manera, se ha configurado una historia

paralela del arte de Europa del Este fundada en mecanismos de autohistorizacion.

De nuevo, estos procesos de autohistorizacién son vistos como la oportunidad para
deshacerse de determinadas I6gicas universalistas y de pretensiones objetivas que afectan a los
ejercicios de escritura de Historia del arte dominantes y a los modos de entender la nocion de

archivo.

The archives of self-historicization include local marginalized art traditions presented by artist-archivists,
not from some external, objective position; rather, their own personal involvement in these traditions is
viewed as essential. The artists are not merely interested in correcting existing histories; they want to
bring attention to the fundamental principle underlying the creation of these histories, the involvement of
the individual, which always means excluding something. In place of universal collections based on the
concept of power, they advocate universal archives, with all the heterogeneity, lack of system, and
incompleteness inherent to such endeavours. Art archives created in self-historicization processes
underscore not only local identities but, even more, the universal experience of otherness. They are not
so much about documents that testify to the authenticity of present or past. Rather, the artistic traditions
they represent are here collected together with the traumas of the region, with everything that was

repressed by the collective consciousness and repeated in the unconscious.?

24 S.a., Museo de las Narrativas Paralelas. En el marco de La Internacional. <https://www.macba.cat/es/expo-
museo-de-las-narrativas-paralelas/> [Consulta: treinta de enero del 2017.]

% Badovinac, Zdenka, “self-historization”. <http://glossary.mg-lj.si/referential-fields/historicization/self-
historicization> [Consulta: diez de marzo del 2017.] “Los archivos de autohistorizacion incluyen las locales
tradiciones de arte marginalizadas, presentadas por artistas-archiveros, no desde una posicion objetiva externa;
mas bien, su propia participacion personal en estas tradiciones se considera esencial. Los artistas no estan
simplemente interesados en corregir las historias existentes; quieren llamar la atencién sobre el principio
fundamental subyacente en la creacion de estas historias, en la implicacion del individuo, lo que siempre implica
excluir algo. En lugar de colecciones universales basadas en el concepto de poder, apuestan por los archivos
universales, con toda su heterogeneidad, falta de sistematizacién y caracter completo inherente a tales esfuerzos.
Los archivos de arte creados en procesos de autohistorizacion subrayan no solo las identidades locales sino, ain
mas, la experiencia universal de la otredad. No se trata tanto de documentos que atestiguan la autenticidad del
presente o del pasado. Més bien, las tradiciones artisticas que representan se recogen aqui junto con los traumas
de la regidn, con todo lo que fue reprimido por la conciencia colectiva y repetido en el inconsciente”. [La
traduccidn es nuestra.]

La definicién de este concepto se ubica en el proyecto Glossary of Common Knowledge, incorporado a su vez en
el marco de trabajo de L’Internationale. Este proyecto es de especial utilidad para la comprension de todas estas
problematicas historiogréaficas apuntadas. Se trata de una plataforma online donde diferentes profesionales del
sistema del arte internacional desarrollan multiples entradas relacionadas con bloques de trabajo especificos —
historizacion, geopoliticas, subjetivizacidn, otras institucionalidades, etc.-. El objetivo es proponer un vocabulario
alternativo que difiera de los términos que podemos encontrar en la literatura artistica hegemdnica y que, segin
los responsables del Glossary, no siempre es capaz de aprehender con complejidad determinadas realidades
artisticas. Una de las entradas de este vocabulario alternativo es la de “autohistorizacion”. En ella, al margen de la
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Partiendo de estos comentarios debemos volver a sefialar como en la muestra organizada por
el MACBA Museo de las narrativas paralelas. En el marco de La Internacional, también se
incorporaron varios proyectos centrados en esta estrategia de autohistorizacion. Asi,
mencionemos la incorporaciéon de materiales relativos al Archivo de Arte
Contemporaneo/Centro Analisis de Arte impulsado por la artista rumana Lia Perjovschi con la
ayuda de Dan Perjovschi y la colaboracion de artistas, conservadores de museo, historiadores
del arte, instituciones y ONGs del mundo entero. Lia y Dan Perjovschi, se habian encargado de
recopilar desde la década de los setentas una gran cantidad de materiales que servian para
configurar esa narrativa paralela necesaria ante la ausencia de un sistema del arte normalizado
de la que venimos hablando. En este caso nos referimos, segun su propia definicion, a una base
de datos internacional centrada en la teoria del arte, en los estudios culturales y en la teoria
critica con una extensa coleccion que integra diapositivas de obras, cintas de video, cedeés,
catalogos, libros, resefias y documentos de eventos artisticos y culturales internacionales,

regionales y nacionales.

Ademas, con la intencion de enfatizar la ausencia de normalizados y sélidos procesos de
escritura de Historia del arte en Europa del Este, mencionemos como los artistas rumanos
responsables del archivo han descrito en multiples ocasiones su labor comparandola con la de

un detective:

Una investigacién permanente desde la perspectiva de un artista oriental con carrera internacional. Siendo
demasiado tarde en la historia com(n -un detective en bisqueda de sentido, ideas ocultas y perdidas, obras

y artistas. ..a partir de historias locales, regionales e internacionales del arte y la cultura.?®

Para la exposicion en el MACBA se decidid invitar a los artistas a que desplegaran sobre las
paredes de una de las salas del museo —gesto habitual de la practica de estos dos artistas- algunos
de los materiales que ellos consideraban oportunos para la historizacién de las practicas
artisticas experimentales en la Rumania de la segunda mitad del siglo XX. El resultado final,
gue también se acompafid de una mesa con los facsimiles de otros documentos del archivo,
adquiria la forma de una especie de timeline con fechas, nombres de piezas y mencion a eventos

de especial relevancia.

descripcion del concepto que hemos sintetizado, también se recogen proyectos especificos desarrollados por
colectivos artisticos como IRWIN.
26 Material de comunicacion de la exposicidn, incorporado en las salas de la muestra.
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Fig.2. Museo de las narrativas paralelas. En el marco de L’ Internationale. Reportaje fotografico. Fuente:
Col-lecci6 MACBA. Centre d'Estudis i Documentaci6. Fons Historic MACBA

Del mismo modo, podemos mencionar la presentacién de materiales provenientes del
archivo Artpool, creado por los artistas hingaros Gyorgy Galantai y Julia Klaniczay a finales
de la década de los setenta a modo de instituto de arte alternativo para las nuevas tendencias del
arte, evidentemente marginadas por los poderes oficiales hdngaros. Artpool organizaba
exposiciones, publicaba antologias y catdlogos de arte, hacia circular “samizdat”?’ ilegales
sobre la escena artistica y sobre todo, compilaba materiales para que los artistas
contemporaneos hungaros pudieran tener acceso a la mayor informacién posible, tanto del
ambito nacional como del internacional. Si bien este archivo funciona a dia de hoy de forma
institucionalizada y legalizada, en su momento sufrié multiples casos de censura. Para que nos
hagamos una idea de como lograban los artistas escribir su historia del arte contemporaneo en
circunstancias adversas mencionemos uno de los materiales presentados en el MACBA: se trata
de un informe de un agente de policia secreta que tenia como mision infiltrarse en la exposicion
organizada por Gyorgy Galantai el veintisiete de enero de 1983. ElI documento ofrece una

descripcion exhaustiva de todo lo que acontecié el dia de esa inauguracion, presentandose asi

21 Los “samizdat” eran copias distribuidas de forma clandestina de aquella literatura o aquellos contenidos
prohibidos por los gobiernos comunistas en los paises de Europa del Este durante la Guerra Fria. La mayoria de
estas copias eran mecanografiadas o directamente escritas a mano. Aquellos que las preparaban o las hacian
circular se sometian a duras penas por parte de la autoridades.
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como una de las pocas crénicas completas de un acontecimiento de arte contemporaneo en la

Hungria anterior a 1989, escrita eso si, desde las pulsiones de vigilancia y control autoritarias.

Finalmente, podemos referirnos también a la intervencion del colectivo IRWIN, cuya
préctica creativa acostumbra a girar en torno a la historizacion de la produccion artistica en
Europa del Este. Estos desarrollaron una propuesta curatorial especifica para el museo en la que
se hacian dialogar obras provenientes del lado occidental del teldén de acero —y pertenecientes a
las colecciones del Van Abbemuseum de Eindhoven y del Museum van Hedendaagse Kunst de
Amberes (MHKA)- con otras del lado més oriental —y pertenecientes en su mayoria a la
Moderna galerija de Ljbuljana-. El colectivo de artistas era capaz de encontrar similitudes
formales y de contenido en piezas que, en su gran mayoria, habian sido creadas en
circunstancias de aislamiento. EI museo afirm0 que con propuestas como ésta se habia
comenzado a poner a prueba nuevas posibilidades de comunicacion entre varias colecciones
de Europa del Este y Europa Occidental.?® Sin lugar a dudas, este gesto resulta especialmente

inspirador y va a marcar también el modo de encarar y ordenar esta investigacion.

Del mismo modo, nos gustaria referirnos a una exposicion reciente que decidimos visitar,
precisamente por su reflexion en torno a las estrategias de historizacion del arte en los paises
de Europa del Este. Nos referimos a Sitting together. Parallel Chronologies of Coincidences in
Eastern Europe, muestra organizada del trece de diciembre del 2016 al veinticinco de febrero
del 2017 por la red de trabajo independiente tranzit?® en uno de sus multiples espacios, esta vez

ubicado en Bratislava.

El objetivo de esta exposicidon, comisariada por Zsuzsa Laszlé y Petra Feriancova en
colaboracién con historiadores del arte, criticos y artistas, consistia en poner en relacion un
conjunto de acciones y de cronologias paralelas que tuvieron lugar en varias escenas artisticas
de Europa del Este, con la intencion de convertir en ejercicios de escritura de Historia del arte
mas soélidos, o incluso en canon a estudiar, un conjunto de eventos que hasta el momento
existian de forma atomizada. En este sentido, conviene destacar como desde la muestra se hacia

referencia explicita a los procesos de autohistorizacion como metodologia de trabajo: In this

28 S.a., Museo de las Narrativas Paralelas. En el marco de La Internacional. <https://www.macba.cat/es/expo-
museo-de-las-narrativas-paralelas/> [Consulta: dos de febrero del 2017.] En nuestra entrevista personal a Teresa
Grandas —Conservadora de exposiciones y comisaria en el MACBA y Project team del MACBA en
L’Internationale entre 2013 y 2017- se hace referencia y se destaca este ejercicio desarrollado por IRWIN, y se
profundiza en el proceso de trabajo que ha desarrollado el MACBA en el marco de L’Internationale. Véase el
anexo las paginas 730y 731.

29 Esta plataforma de trabajo se centra precisamente en los procesos de historizacion del arte de los paises de
Europa del Este desde la década de los sesenta, poniendo un énfasis especial en el desafio a los canones, a las
geografias y a las narrativas hegemdnicas de la historia del arte europeo desde la posguerra.
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region, self-historization by international synchronicity or local asynchronicity was an

important strategy to counterpoint the limited publicity of several progressive events.

Asi, por mencionar algunas constelaciones de documentos relevantes sefialemos como se
contraponian dos modos muy diferentes de establecer redes entre los diferentes artistas del lado
mas oriental del telon de acero. Asi, se incorporaban, por un lado, multiples materiales relativos
al “Meeting of Czech, Slovak, and Hungarian Artists”, organizado por Gyorgy Galantai en
Balatonboglar en 1972, presentado como un ejemplo loable a la hora de reunir artistas sin que

éstos tuvieran la obligacion de representar con su obra a todo un pais entero.

De hecho, la documentacion relativa a este evento se contraponia, por el otro lado, a una
especie de cronologia-diagrama desplegada en una de las paredes de la muestra, que analizaba
criticamente el concepto de “Arte de Europa del Este”. En ¢él se incorporaban imagenes sobre
un conjunto de eventos internacionales, la mayoria organizados desde el lado oeste del telén de
acero, y se afladian comentarios a mano realizados por el artista hingaro Laszl6 Beke que
cuestionaban las intenciones de algunos de estos acontecimientos. Asi, se presentaban
materiales relativos a la muestra “Works and words”, remitiéndose a la critica que resefiaremos
en el siguiente punto, o se incidia en como la Bienal de Venecia de 1977, presentada como la
Bienal del Disenso, no tuvo en cuenta las consecuencias que pudo tener para muchos artistas

de Europa del Este ser exhibidos como disidentes.

Todos y cada uno de estos ejemplos de autohistorizacién en el marco de un discurso
curatorial tan reciente demuestran que nos enfrentamos a un &mbito de estudio especialmente
virgen en el que ademas se esta reclamando un ejercicio que rompa aquella vision de la historia
del arte heredera de las dindmicas y las rutinas de la Guerra Fria. Esta investigacion va a
inscribirse y participar de este reclamo.®

%0 Feriancova, Petra; LaszI6, Zsuzsa, Sitting together. Parallel Chronologies of Coincidences in Eastern Europe.
Bratislava: transit, 2016, p.5. “En esta region, la autohistorizacion por sincronicidad internacional o asincronicidad
local fue una estrategia importante para contraponer la publicidad limitada de varios eventos progresistas.” [La
traduccion es nuestra.]

31 Evidentemente este reclamo se estd produciendo desde todos aquellos enclaves geogréficos que, hasta el
momento se han asumido como “periferias” y, por lo tanto, también como lugares ajenos a la posibilidad de liderar
el ejercicio de escritura de Historia del arte.
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Fig. 3 y 4. Detalle de la cronologia-diagrama intervenido por L&szI6 Beke en la muestra Sitting together.
Parallel Chronologies of Coincidences in Eastern Europe, 2016-2017. Fuente: fotografias personales tomadas
en nuestra visita a la exposicion.

Obviamente no va hacerlo desde el estudio global del arte de paises de Europa del Este. Tal
y como indicdbamos desde el inicio de este capitulo, nuestro interés radica en el deseo de
investigar y ofrecer novedosas interpretaciones para un conjunto de performers de paises de
Europa del Este de los que se ha generado una escasa literatura. De esta manera, nos aparece
en primer lugar, un conjunto de nombres que van a centrar el corpus de obra a estudiar en esta
tesis como lon Grigorescu, Jan Ml¢och y Petr Stembera. Hemos comprobado como existe un
vacio historiografico en torno a estos creadores, -vacio que seguiremos ampliando en el
apartado del estado de la cuestion- y hemos constatado como acercarnos a estos artistas nos
permite a su vez replantear los modos hegemonicos —y en ocasiones autoritarios o exotizantes-

de construccidn de historia(s) del arte.

2.2. LA AMPLIACION DEL CANON EN EL MARCO DE L’INTERNATIONALE: LA
INCORPORACION DE JORDI BENITO Y DE OTROS PERFORMERS EUROPEOS EN EL PROBLEMA

A PLANTEAR

Una vez trazado todo el recorrido anterior debemos recordar que ésta no es unica y

exclusivamente una investigacion en torno a la performance que se ha desarrollado en los paises
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de Europa del Este como ejemplo paradigmatico de la abyeccion artistica, tal y como veremos
mas adelante. Evidentemente éste va a ser un bloque de trabajo y de aportaciones fundamental,
pero si hemos iniciado este planteamiento del problema con una exposicion organizada en el
marco de L’Internationale es precisamente porque nuestros procesos de investigacion van a

inscribirse en la idiosincrasia metodoldgica de este proyecto.

En el articulo “Writing History Without a Prior Canon” -2012- perteneciente a la primera
publicacién en papel del proyecto de L’Internationale y redactado por Bartomeu Mari cuando

aun era director del MACBA encontramos la clave de tal premisa:

One of the characteristics that unites cultural contexts as geographically disparate as the Iberian Peninsula,
the countries of Eastern Europe and a handful of Latin American nations is the absence of canons as a
basis for writing recent art history. Dictatorial regimes have always put more effort into denying than
affirming, and culture is one of those areas in which denial, censorship and the lack of freedom have been

exercised more thoroughly in these contexts. 2

En paralelo a los regimenes autoritarios de corte comunista o socialista en los paises de
Europa del Este, el Estado Espafiol sufrird una dictadura de corte fascista y una problemaética
transicion democréatica. Como bien indica Mari, esas cuatro décadas de aislamiento eliminaran
la posibilidad de participar en los procesos “normales” de construccion de una Historia del arte
contemporaneo, bloguearan la construccion de un sistema del arte complejo para las practicas
artisticas contemporaneas espafiolas y relegaran al olvido a muchos de aquellos pioneros del
arte conceptual que trabajaron durante el régimen franquista en condiciones de inseguridad e
invisibilidad.

De hecho, esta premisa llevara al exdirector del MACBA a afirmar que

one of the primary motivations for the creation of L’Internationale consortium has been to establish a
vocabulary and a chronology appropiate for the writing of art history produced within the radius of the
periphery. This is necessary because, even though these places are close to the centres of power, they are

still external to their basic functioning. [...] The evolution of artistic creation in certain parts of Europe

32 Mari, Bartomeu, “Writing History Without a Prior Canon” en Héller, Christian, L Internationale: Post-War
Avantgardes between 1957 and 1986. Zurich: JRP/Ringier, 2012, p. 34. “Una de las caracteristicas que une
contextos culturales tan dispares geograficamente como la Peninsula Ibérica, los paises de Europa del Este y un
pufiado de naciones latinoamericanas es la ausencia de canones como base para escribir la historia del arte reciente.
Los regimenes dictatoriales siempre han puesto mas esfuerzo en negar que en afirmar, y la cultura es una de esas
areas en las que la negacion, la censura y la falta de libertad se han ejercido con mas contundencia en estos
contextos.” [La traduccion es nuestra. ]
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such as the Eastern countries and the Iberian Peninsula has not taken place in conditions similar to those

in Central Europe and the Anglo-Saxon world.®

Esta es una tesis escrita en el Estado Espafiol que, inspirada por el proyecto de
L’Internationale, pretende ampliar vacios historiograficos en torno al trabajo performativo de
connotaciones abyectas que se han desarrollado en su interior con la intencion de poner en valor
nuestro patrimonio performativo, relacionandolo con otras trayectorias que tienen mucho que
decir sobre esa Europa violenta y violentada de la segunda mitad del siglo XX y a las que
tampoco se les ha prestado demasiada atencion, tal y como ya hemos demostrado.

De esta manera, podriamos decir que una de las aportaciones de esta investigacion consistira
en participar de todas aquellas embestidas a las dindmicas reguladoras y jerarquicas que han
construido un canon artistico de similares caracteristicas. En el articulo de Mari anteriormente
mencionado se lleva a cabo una reflexion sobre los espacios, perfiles y estrategias de
configuracién de un canon y se rastrea en paralelo las recientes apuestas de alteracion,
ampliacién o descentralizacion del mismo. Asi por ejemplo, se menciona, presentandolo casi
como el momento fundacional de estos necesarios cuestionamientos del canon, la introduccion
de los discursos feministas y poscoloniales en los circulos intelectuales anglosajones desde la
década de los setenta. Segun el exdirector del MACBA, estas nuevas perspectivas evidenciaron
la dificultad de mantener una Unica vision —evidentemente blanca, masculina y poderosa- de la

historia y de sus narrativas.

Partiendo de esta premisa, centros como el MACBA apostaron, desde su colaboracion en
red en el marco del proyecto de L’Internationale, por una variedad de narrativas que no
produjeran a stable and lasting canon but rather a network of ideas that interweave a system of
interpretation within and amongst themselves.®* Es mas, por si no se intuyera ya la sintonia que
va a establecer esta investigacion con la premisa apuntada, el mismo autor nos recuerda,
refiriéndose a la entrada en el Museum of Modern Art de Nueva York entre 2009 y 2001 de las
colecciones Gilbert and Lola Silvermann, Seth Siegelaub y Daled Collection, de una deriva

contundente hacia las “estéticas del comportamiento”.

33 |bidem., p. 40. “Una de las principales motivaciones para la creacion del consorcio L'Internationale ha sido
establecer un vocabulario y una cronologia apropiadas para la escritura de la historia del arte producida dentro del
radio de la periferia. Esto es necesario porque, a pesar de que estos lugares estan cerca de los centros de poder, ain
son externos a su funcionamiento basico. [...] La evolucion de la creacion artistica en ciertas partes de Europa,
como los paises del Este y la Peninsula Ibérica, no ha tenido lugar en condiciones similares a las de Europa Central
y el mundo anglosajon.” [La traduccidn es nuestra.]

3 Ibidem., p. 37. “No produjeran un canon estable y duradero, sino mas bien una red de ideas que entrelazara un
sistema de interpretacion dentro y entre ellos mismos”. [La traduccion es nuestra.]
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En el mismo texto se apunta otra idea que va a marcar el planteamiento de esta tesis. Mari
se refiere a las reorganizaciones de las colecciones del MNAM-Centre Georges Pompidou y de
la Tate Modern a partir del afio 2000 como una nueva tendencia a presentarlas huyendo de la
I6gica de las cronologias y de la sucesion de movimientos y estilos. En su lugar, habriamos
asistido en los dltimos afios a una apuesta por las agrupaciones tematicas que, tal y como se
puede intuir desde el indice de esta investigacién, van a condicionar también la I6gica
estructural de nuestra tesis. Si nos limitaramos a sefialar que el canon nacional e internacional
ha olvidado una serie de obras de las décadas de los setenta y de los ochenta que pueden
etiquetarse como “arte de acciéon” o “performance” no habria mucho mas que decir. Lo
estimulante del siguiente ejercicio es encontrar mediante el aparentemente extrafio dialogo entre
acciones llevadas a cabo en Barcelona, Praga o Bucarest, una constelacion de actitudes y
comportamientos compartidos que iluminan determinados aspectos de la Historia del arte y de
la propia historia de Europa de la segunda mitad del siglo XX. Y es en este punto en el que

surgio la trayectoria de Jordi Benito como pieza clave.

En paralelo a ese contacto que vivimos en la exposicién Museo de las narrativas paralelas.
En el marco de La Internacional, relatado como punto de partida de este planteamiento del
problema, nos preguntamos por la posible correspondencia performativa en el Estado Espafiol
de ese trabajo extremo desarrollado al lado este del tel6n del acero. La primeray Unica respuesta

fue Jordi Benito.

A pesar del intenso cuerpo de trabajo desarrollado por el artista de Granollers desde los
ultimos afios del Franquismo hasta el afio de su muerte -2008-, expuesto en la Documenta de
Kassel, en el Centre Pompidou de Paris o en la Fundacié Miré de Barcelona, notabamos que no
se le habia prestado aun la suficiente atencién al que tal vez sea el unico representante del
accionismo de connotaciones abyectas en el Estado Espafiol. Hasta el dia de hoy ninguna de las
grandes instituciones de arte contemporaneo del pais -MNCARS, MACBA- le ha dedicado una
gran exposicion con el correspondiente catalogo que contextualice e interprete en profundidad
las multiples facetas de su trabajo, siendo finalmente asumida esta labor con mucho rigor por
el Museu de Granollers. Del mismo modo, no existen apenas publicaciones monograficas que
estudien en profundidad al autor tal y como ampliaremos en el apartado relativo al estado de la

cuestion.

De todo lo apuntado anteriormente puede derivarse que los artistas que van a integrar el foco
principal de nuestra investigacion no aparecen incorporados en las principales referencias sobre

la historia de la performance ni resefiados en los ensayos de los principales historiadores del
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arte que han dedicado parte de su obra a este lenguaje, tal y como demostraremos en el siguiente

capitulo.

De esta manera, el corpus de artistas que centraran esta investigacion se amplia: a los
nombres de lon Grigorescu, Jan Ml¢och y Petr Stembera le afiadimos el de Jordi Benito. Y no
solo eso. Tal y como veremos a continuacion cuando avancemos en nuestra definicion del
problema, el corpus de artistas central debera ser aumentado y puesto en relacion con el de otros
performers europeos que han trabajado en la segunda mitad del siglo XXy principios del siglo
XXI.

Ello se debe a que no se trata Unicamente de interpretar en profundidad un conjunto de obra
con vacios historiograficos evidentes para presentarla a su vez como paradigmatica de la
abyeccidn artistica, ni de hacer dialogar por primera vez una serie de performers en el marco
de un ejercicio de Historia del arte que reclama “las periferias” y la necesidad de flexibilizar un
canon normativo y autoritario. Al mismo tiempo, pretendemos ofrecer nuevos enfoques para
un conjunto de préacticas escurridizas por un motivo que no hemos apuntado hasta el momento:
el uso de contenidos, gestos y estrategias de aparentes funciones religiosas en el &mbito de la

creacion artistica.

A simple vista, la obra de los artistas mencionados, no solo incorpora un trabajo extremo y
en ocasiones repulsivo en torno al cuerpo, sino también el rescate de una serie de —heterodoxos-
comportamientos propios de determinadas formas y funciones religiosas. El uso de codices por
parte de Jordi Benito, los altares construidos por Petr Stembera, los bafios de purificacion de
Jan Mlcoch y lon Grigorescu o las practicas ascéticas practicadas por muchos de ellos nos
confirman la adscripcion, al menos desde un punto de vista formal, a determinados ritos de
caracter religioso o espiritual. Este tipo de trabajos nos remite a su vez al de otros artistas, con
actitudes compartidas, como el Teatro de las Orgias y los Misterios de Hermann Nitsch, las
pruebas de resistencia ascéticas de Giinter Brus o Gina Pane, los rituales inspirados en varias

tradiciones religiosas de Marina Abramovic o la “resurreccion” de Orlan.

De esta manera, el canon de artistas performativos que durante la segunda mitad del siglo
XX hareincorporado ciertas funciones o formas religiosas en el ambito de la creacion se amplia,
fundamentalmente desde el “descubrimiento” de todos aquellos performers de paises de Europa
del Este de los que no teniamos apenas informacion hasta hace algunos afios. Nos aparece asi
una red de trabajo en la que violencia y religiosidad se entremezclan de un modo estrechisimo

y que no ha sido compilada en profundidad en ninguna publicacion reciente, tal y como
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demostraremos en el estado de la cuestion. Resulta especialmente dificil encontrar historias del
arte que encaren con rigor y profundidad estas acciones de violencia pararreligiosa, méas alla de
los simples comentarios en torno al uso de “formas rituales”. Mas adelante veremos cOmo en
muchas ocasiones esta dimension esta incluso eclipsada por el uso de otras herramientas

teoricas y otros resultados interpretativos.

Asumidos todos estos vacios, debemos anunciar el deseo de que esta investigacion se
inscriba en estas apuestas historiograficas y en estos anhelos de flexibilizar un canon,
especialmente rigido hasta hace tan solo unos afios. Lo haremos partiendo de aquella apuesta
asumida por Mari en torno a la consolidacién, no tanto de un nuevo canon como de una red de
ideas entrelazadas. En esta constelacion haremos dialogar por primera vez performers que han
explicitado una existencia abyecta a ambos lado del telon de acero durante la Guerra Fria y
después de la fecha clave de 1989. Las acciones de Jordi Benito llevadas a cabo en la bisagra
entre la dictadura franquista y la transicion democratica se estudiaran en paralelo a las
performances que lon Grigorescu realizo en la clandestinidad durante el régimen autoritario de
Ceausescu o a las que hicieron Petr Stembera y Jan MI¢och durante el periodo de
“normalizacion” checoslovaca. Se pondrdn en comun y se interpretaran lo que intuimos gque son
gestos compartidos, no solo entre los cuatro artistas principales que centran esta investigacion
sino estableciendo también conexiones con otros artistas europeos similares de Austria,
Yugoslavia, Francia, Polonia o Hungria, desde el contexto de posguerra hasta la actualidad.
Unos gestos que, a pesar de haberse realizado en contextos historicos diferenciados persiguen
unos objetivos similares y nos hablan de una Europa violenta y violentada en la que se retoman

desde las heterodoxas actitudes artisticas ciertas funciones de la religion.

Si realmente hoy es una tendencia normalizada trabajar desde dinamicas globalizadoras en
las que pueden dialogar artistas de cualquier pais del globo terraqueo —véase por ejemplo la
ultima Documenta 14 de Kassel por citar tan solo un caso reciente-, también podemos asumir
el reto de utilizar esta metodologia de forma retroactiva, profundizando en artistas de décadas
anteriores y conectandolos con otros contextos con los que aparentemente pocas cosas tienen
en comun. Esta investigacion se instala en esa exigencia de generar narrativas paralelas de un
modo transnacional, no solo en relacion a las practicas mas recientes, sino también en torno a

las précticas artisticas de la segunda mitad del siglo XX.



Planteamiento de los problemas de investigacion 35

In the era of globalisation it would be harmful to isolate our own culture from wider currents. Today the

national culture can only survive and strengthen in dialogue with the art of other nations —the question is,

of course, whether national cultures in a pure form still exist at all.®

Ahora bien, con este recorrido no hemos cubierto ain todos los problemas historiogréaficos
a los que nos vamos a enfrentar. Una vez demostradas las ausencias en torno a los performers
que centran esta investigacion y a la dificultad de encontrar referencias que sean capaces de
ponerlos en comun, debemos desarrollar una Gltima problematica relativa a la posibilidad de
encontrar en la Historia del arte reciente una apuesta contundente por el estudio de practicas
artisticas instaladas sin ironia o distancia critica en actitudes pararreligiosas a las que nos
estamos refiriendo. Asi, al problema del estudio exhaustivo de performers que han desarrollado
su trabajo en paises “periféricos” y alejados de las construcciones hegemonicas de la Historia
del arte contemporaneo, debemos sumarle un nuevo obstéculo: la dificultad de encarar con rigor
y con las herramientas tedricas necesarias un conjunto de acciones fundadas en formas y

actitudes religiosas.

2.3. OBSTACULOS Y OBSTINACIONES EN EL ESTUDIO DE PRACTICAS ARTISTICAS

CONTEMPORANEAS CON CONTENIDOS RELIGIOSOS

The art world can accept a wide range of “religious” art by people who hate religion, by people who are
deeply uncertain about it, by the disgruntled and the disaffected and the skeptical, but there is no place for
artists who express straightforward, ordinarily religious faith. To fit in the art world, work with a religious
theme has to fulfill several criteria. It has to demonstrate the artist has second thoughts about religion, and
the religious ideas have to be woven into the work, because otherwise it looks as if art is playing
propagandist for religion. It also has to appear that the artist is meditative and uncertain about both art and
religion: ambiguity and self-critique have to be integral to the work. And it follows that irony must pervade

the art, must be the air it breathes.3¢

% Badovinac, Zdenka, “Untitled” en VV.AA., 2000+ Arteast Collection: The Art of Eastern Europe in Dialogue
with the West, op.cit., p. 16. “En la era de la globalizacion, seria dafiino aislar nuestra propia cultura de las
corrientes mas amplias. Hoy la cultura nacional solo puede sobrevivir y fortalecerse en dialogo con el arte de otras
naciones; la cuestion es, por supuesto, si realmente existen las culturas nacionales en forma pura.” [La traduccion
es nuestra.]

% Elkins, James, On the Strange Place of Religion in Contemporary Art. New York: Routledge, 2004, p. 47. “El
mundo del arte puede aceptar una amplia gama de arte "religioso" realizado por personas que odian la religion,
por personas que estan profundamente inseguras al respecto, por los descontentos, los “desafectados” y los
escépticos, pero no hay lugar para los artistas que expresan directa y ordinariamente la fe religiosa. Para encajar
en el mundo del arte, trabajar con un tema religioso debe cumplir varios criterios. Tiene que demostrar que el
artista tiene dudas sobre la religion, y las ideas religiosas tienen que ser tejidas en el trabajo, porque de lo contrario
parece que el arte esta funcionando como propaganda religiosa. También se debe dar que el artista sea dubitativo
e inseguro sobre el arte y la religion: la ambigliedad y la autocritica deben ser parte integral de la obra. Y se deduce
que la ironia debe impregnar el arte, debe ser el aire que respira”. [La traduccion es nuestra]
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Asi de contundente se muestra James Elknis en su ensayo On the strange place of religion
in contemporary art -2004, en el que rastrea, a partir de su labor como profesor de alumnos de
Bellas Artes, la incorporacion de contenidos religiosos en una obra de arte contemporanea. El
autor observa que tan solo si la actitud del artista es critica 0 ambigua con los contenidos
religiosos, la obra es bienvenida en el sistema del arte actual. Ampliemos esta problematica
que, sin lugar a dudas, forma una pieza esencial en este rompecabezas de ausencias que estamos

trazando en el planteamiento del problema.

En el afio 2015 participamos en el 111 Congreso Internacional Estética y Politica. Metaforas
de la multitud —organizado del once al trece de noviembre en la Universidad Politécnica de
Valencia- con la ponencia “;Secularizar el accionismo? De la performance ritualistica como
forma de robustecimiento social a la censura”. Con nuestra presentacion, de la que recuperamos
aqui algunos de sus fragmentos clave®’, pretendiamos aportar una serie de mecanismos de
interpretacion para la comprension de dos casos de censura institucional acontecidos con tan
solo tres meses de diferencia en el afio 2015 y estrechamente relacionados con la prohibicion
de la presencia de posibles comunidades morales en el espacio expositivo. En plena sintonia
con la cita de Elkins podriamos decir que ambos casos se relacionaban precisamente con
mecanismos y decisiones problematicas por parte de las instituciones artisticas a la hora de

programar obras con contenidos religiosos.

Detengamonos en uno de estos casos pues nos permite plantear un problema historiogréafico
que afecta de forma irremediable al estudio de los artistas que forman parte del corpus de esta
investigacion. Es mas, este caso tal vez nos ayuda a entender o a justificar el porqué de tales

ausencias en el canon normativo del que venimos hablando en todo este bloque de trabajo.
2.3.1. Caso de estudio: el cierre del Pabellon de Islandia de la 562 Bienal de Venecia

Si en el desarrollo del primer problema tomabamos la muestra Museo de las narrativas
paralelas. En el marco de La Internacional como eje, ahora nos desplazamos y tomamos como
faro la reciente 562 Bienal de Venecia -2015-, comisariada por el critico de arte, escritor, curador
y editor nigeriano Okwui Enwezor, bajo el titulo-premisa de All the World’s Futures. Sin
necesidad de profundizar en el siempre generalizador statement curatorial del evento,

centrémonos en el pabellon objeto de la discordia: el pabellon de Islandia, encargado al artista

37 Algunas de las ideas de este punto se recogen y se ven ampliadas en nuestra publicacion Ramirez, Victor,
“¢Secularizar el Accionismo? De la performance ritualistica como forma de robustecimiento social a la censura”
en Corella, Miguel y Garcia Wenceslao (eds.)-, Metaforas de la multitud. 11l Congreso Internacional Estética y
Politica. Valencia: Editorial Universitat Politecnica de Valéncia, Coleccion Congresos UPV, 2015, pp.54-69.
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suizo, Christoph Buchel y presentado con el titulo The Mosque: The First Mosque in the

Historic City of Venice -Moschea della Misericordia-.

Buchel, acostumbrado a utilizar estrategias artisticas en torno a lo hiperreal, decidio
convertir en una mezquita la antigua iglesia del siglo X1V Santa Maria della Misericordia,
desligada oficialmente de sus funciones como espacio oficial de culto —catdlico- desde 1969.%
El artista, con ayuda de intermediarios, establecié contacto y colaboré con la comunidad
musulmana instalada en Venecia —e incluso con la ubicada en Islandia para ciertos preparativos-
para dar forma al espacio en mezquita, -incorporacién de todos los simbolos y la infraestructura
religiosa necesaria-, e incluso organizar para la Bienal un programa de actividades pedagogicas
y socio-culturales. Si la pieza hace referencia a “la primera mezquita en la historica ciudad de
Venecia”, es porque, en efecto, la ciudad seguia —y sigue- sin contar con un lugar de culto oficial
para los entre quince mil y veinte mil musulmanes que se estima que viven en la urbe italiana
y sus alrededores, provenientes de veintinueve naciones diferentes. La propuesta de Blichel

vendria a solventar, temporalmente, este vacio.

El pabellon inaugurd siguiendo el calendario oficial de la Bienal y se usd desde su apertura
con normalidad y calma: grupos de musulmanes acudian al pabellon-mezquita de Islandia para
rezar en comun, para conversar, para beber una Meca-Cola de la maquina expendedora
instalada, para cantar en colectivo —como ocurrié el dia de la inauguracion- o para informar de
la cultura musulmana a aquellos interesados. Los visitantes de la Bienal que deseaban visitar el
Pabellon de Islandia y se desplazaban hasta Santa Maria della Misericordia, podian contemplar
desde la barrera formada por unas catenarias el “espectaculo” de una comunidad religiosa, de

una iglesia. Sin embargo, este “espectaculo” duré tan solo dos semanas.

3 |_a Gltima misa celebrada en Santa Maria della Misecordia fue también en el afio 1969. En 1973, el Patriarca de
Venecia del momento -y futuro papa Juan Pablo I- decretd que la iglesia habia sido clausurada para el culto y que,
por lo tanto, se podia utilizar para usos profanos. Desde ese mismo afio, el edificio dej6 de pertenecer a la iglesia
catolica.
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Fig.5y 6. Cristoph Buchel, The Mosque: The First Mosque in the Historic City of Venice -Moschea della

Misericordia-.Oracién y encuentro en la mezquita instalada por el artista. Fuente: Casey Kelbaugh para el New
York Times.

Unos catorce dias después de su apertura, las autoridades venecianas cerraron el pabellon
por ordenes del Ayuntamiento de la ciudad. Las razones que se comunicaron hacian referencia
a cuestiones pragmaticas o burocraticas —exceso del limite del aforo, ausencia de los permisos
necesarios para la transformacion de ese espacio en lugar de culto-, pero también se instalaban
en aquella cultura del terror paranoico, segun la cual la ubicacion de una mezquita en el centro
de la ciudad y “alterando” un espacio que anteriormente fue culto catdlico, podia incitar a

ataques terroristas desde varias posiciones.

El Icelandic Art Centre, encargado de la gestion del Pabellon, reaccioné inmediatamente
enviando un comunicado donde desmentia todas y cada una de estas razones, aportando ademas
mas informacion en torno a las multiples trabas que acompafiaron al proyecto desde sus inicios.
Sin embargo, todo el conflicto burocratico -y, por supuesto, moral- no lleg6é a resolverse
durante el calendario de la Bienal, provocando que el pabell6n-mezquita permaneciera cerrado

el resto de la duracion del evento.

Evidentemente, tomando herramientas teoricas propias de los estudios poscoloniales podrian
plantearse multiples y suspicaces lecturas de este enfrentamiento entre una comunidad
musulmana y el aparato burocratico y estatal veneciano, esto es, blanco, occidental y de
reminiscencias catdlicas. Sin embargo, deseamos incorporar algunos matices que nos permiten

ir esbozando algunas de las apuestas metodoldgicas e interpretativas de nuestra investigacion.

Asi, mencionemos en primer lugar como ese “espectaculo” amable de la comunidad
musulmana, generado en el Pabellon de Islandia, entraba en conflicto con aquellos imaginarios,

cada vez mas constantes, que cosifican a esta comunidad como alteridad abyecta. Y usamos
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con una cierta suspicacia el término “espectaculo”, pues en efecto, la mezquita funcionaba

como “pabellon-a-visitar” por los turistas o usuarios de la Bienal.

En este sentido, la fuerza deslegitimadora de la intervencién operaba en dos niveles. En primer lugar, era
capaz de intercambiar un imaginario de reminiscencias eurocéntricas y coloniales por un espectaculo
hiperreal, afable e incluso con animo pedag6gico. Deslegitimaba el imaginario arabe violento alzando una
“iglesia” solidaria. En segundo lugar, su intervencion delataba una violencia anterior ejercida por el Estado
y los poderes religiosos italianos: la ausencia de una mezquita en Venecia a pesar de la mas que evidente
influencia arabe en su recorrido historico y artistico. En Santa Maria della Misericordia se invertian los
términos y los simbolos musulmanes pasaban a eclipsar el interior de un espacio que, a pesar de no

funcionar desde hace casi medio siglo como iglesia catélica, sigue ejerciendo su controlador influjo.3

A todo ello debemos afadirle un dltimo riesgo: la permanencia de una comunidad
robustecida gracias a la aparicion por primera vez en Venecia en el siglo XXI de un espacio
solidario de reunion, pues tal y como indica el antrop6logo Emile Durkheim sobre el que

volveremos mas adelante,

en el seno de una asamblea caldeada por una pasion comun nos volvemos susceptibles de sentimientos y
actos de los que nos sentimos incapaces cuando nos vemos reducidos a nuestras propias fuerzas; y cuando
se disuelve la asamblea, cuando nos encontramos de nuevo a solas con nosotros mismos, caemos otra vez
en nuestro nivel ordinario, y entonces podemos calibrar toda la altura a la que nos habiamos encumbrado.
[...] Por eso, todos los grupos politicos, economicos o confesionales procuran que tengan lugar
periddicamente reuniones en las que sus adeptos puedan dar vida a su fe comun, manifestandola en
comunidad. Para reforzar sentimientos que, abandonados a si mismos, se apagarian, basta con aproximar

y poner en relaciones mas estrechas y activas a quienes los comparten.

Asi, planteamos la hipétesis de que el rapido cierre del pabellon de Venecia atajaba el futuro
problema del cémo y cuando proceder de forma tranquila al desmantelamiento de la mezquita

pues es evidente que aquella comunidad musulmana acabaria por reclamar ese nuevo espacio.

Una comunidad que subvierte los imaginarios escupidos por los poderosos regimenes escopicos
eurocéntricos y que trampea el aparato burocratico para conseguir un espacio de asamblea robustecedora
anteriormente prohibido, no es bienvenida en el ambito de las instituciones artisticas. Estas Gltimas se
delatan como otro més de los brazos deslegitimadores de colectividades, subversivas en primer lugar en
tanto que comunidades morales, y en segundo, en tanto que multitudes al servicio de “otro” programa
ideoldgico. Las instituciones no solo confirman su rechazo a asumirse como espacios de disenso y

explicitan sus funciones sino que, de forma colateral, nos ofrecen en sus multiples y turbias decisiones y

39 Ramirez, Victor, “¢Secularizar el Accionismo? De la performance ritualistica como forma de robustecimiento
social a la censura” en Corella, Miguel y Garcia Wenceslao —editores-, Metaforas de la multitud. 111 Congreso
Internacional Estética y Politica. Valencia: Editorial Universitat Politécnica de Valéncia, Coleccién Congresos
UPV, 2015, p. 67.

40 Durkheim, Emile, Las formas elementales de la vida religiosa. Madrid: Alianza, 2014, p.338.
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argumentaciones censuradoras conceptos de valor para el juicio del hecho artistico. El director general del
Ayuntamiento, Marco Agostini, no pudo ser mas claro al respecto: Ha terminado siendo un lugar de culto,

no una obra de arte. No han respetado las reglas.*

Y esta Ultima cita nos devuelve al inicio de este apartado, esto es, a aquellas palabras de
Elkins que afirmaban que una obra de explicito contenido religioso que no asumiera

componentes de distancia critica no seria bienvenida en el sistema del arte actual.
2.3.2. James EIKkins: On the strange place of religion in contemporary art

El caso del pabellén de Islandia confirma, desde una cronologia muy reciente ademas, la
premisa planteada por Elkins. Este autor ha profundizado sobre estas dindmicas en el ensayo
anteriormente mencionado -On the strange place of religion in contemporary art-, referencia
que se nos presenta a su vez como uno de los pocos ejemplos que cuestiona criticamente la

problematica apuntada.

En él se rastrea cobmo la exclusion de lo religioso en el arte va mas alla de una cuestién de
gusto, ubicandose de forma endémica en la propia constitucién de la definicion de arte moderno.
Partiendo de una breve y superficial secuencia, EIkins ubica en la llustracion el golpe definitivo
a la secularizacion de la practica artistica. Gradually, the most inventive and interesting art
separated itself from religious themes. By the time of the impressionists, it did not seem there
was any room for religion.*> Un siglo después de la aparicion del Impresionismo, el autor ve
igual de desaparecida la presencia de lo religioso en la préactica artistica contemporanea, con el
golpe definitivo asestado por el arte de la posmodernidad. Ello le lleva a afirmar que

contemporary art, | think, is as far from organized religion as Western art has ever been.*

Acto seguido sefiala que cuando la religion aparece en el mundo del arte actual es porque se
ha producido un escandalo, tal y como demuestra el caso de estudio con el que hemos decidido

iniciar este apartado. Los contenidos religiosos solo son traidos a colacién, nos dice, cuando

41 Ramirez, Victor, “;Secularizar el Accionismo? De la performance ritualistica como forma de robustecimiento
social a la censura” en Corella, Miguel y Garcia Wenceslao —editores-, Metaforas de la multitud. 111 Congreso
Internacional Estética y Politica, op.cit., p.68. La cita de Marco Agostini proviene de: Ferndndez, Milena,
“Venecia cierra la mezquita recreada en la Bienal de Arte” en El Pais. 22 de mayo del 2015.
<https://elpais.com/cultura/2015/05/21/actualidad/1432223256_921512.html> [Consulta: diez de octubre del
2015.]

42 Elkins, James, On the Strange Place of Religion in Contemporary Art, op.cit., p. 12. “Poco a poco, €l arte mas
inventivo e interesante se separé de los temas religiosos. Cuando llego el momento de los impresionistas, no
parecia que hubiera méas lugar para la religion.” [La traduccion es nuestra. ]

43 1bidem., p. 15. “El arte contemporaneo, creo, esta tan alejado de la religién organizada de lo que el arte occidental
nunca ha estado”. [La traduccidn es nuestra.]
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estan relacionados con la critica, la distancia irdnica, el escandalo, o bien tratados con

escepticismo.

Partiendo de esta premisa pasa a analizar la problematica en profundidad a partir de varios
casos de estudio que ha vivido desde su experiencia como profesor en el Art Institute de
Chicago, donde algunos alumnos han incorporado de diversos modos los contenidos religiosos

en su practica artistica.

En primer lugar, se refiere a una alumna perteneciente a la iglesia metodista que no separaba
su fe de su practica artistica. Acto seguido pasa a comentar la exposicion Revelations: Artists
Look at Religions -1990- hablandonos de una pieza que habia sido votada para que entrase a
formar parte gracias a su simpatico caracter kitsch pero que fue finalmente rechazada cuando
descubrieron que la autora era una monja y que realmente ésa era su vision del cielo. Elkins
recuerda que de un total de casi cien piezas, ninguna habia sido realizada por creyentes-
practicantes de las religiones mayoritarias. Estas circunstancias le llevaran a la conclusion con

la que hemos iniciado este apartado.

Y no solo eso. Su comentario de la obra de otro de sus alumnos le lleva a ampliar el espectro
y a afirmar que aquellos artistas con una sintonia muy estrecha con las nuevas fes —que pueden
englobarse desde la nocion de New Age- son excluidos del mercado del arte con mayor
vehemencia que los que expresan contenidos catolicos, judios o protestantes. Sin lugar a dudas
deberemos tener este comentario en cuenta a lo largo de esta investigacion, pues algunos de los
artistas estudiados podrian perfectamente conectarse con algunas de las tendencias New Age
de las decadas de los sesenta, de los setenta y de los ochenta, especialmente aquellas

emparentadas con la importacion del Budismo Zen o de los valores asociados al yoga.

Work done in the name of new faiths is astonishingly diverse. It is arguably more challenging to study art
inspired by New Religious Movements —-NRM- than it is to study Catholic or Protestant work, because
the range of references goes all the way from hypothetical Old European goddesses to the latest feminist
theory. A history of NRM art has yet to be written, but I wonder if one ever will be. [...] Even if it were
possible to define the art of new religious movements, writing its history would demand an historian as
erudite and wide-ranging as Erwin Panofsky,Mario Praz, or Arnaldo Momigliano, scholars of the arcane
symbols of the ancient world and the Renaissance—and at the same time it would require a writer who
can remain interested in the artistic content of the work as Turner and other anthropologists need not-,

even when the work has low artistic quality or functions more as illustration than art.

4 1bidem., pp. 62-64. “El trabajo realizado en nombre de las nuevas fes es asombrosamente diverso. Podria decirse
que es mas dificil estudiar arte inspirado por los Nuevos Movimientos Religiosos -NMR- que estudiar el trabajo
catolico o protestante, porque el rango de referencias va desde las hipotéticas antiguas diosas europeas hasta la
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Segun la premisa de Elkins podemos empezar a plantear que, si se ha potenciado con tanto
énfasis las lecturas de disidencia politica o de género de algunos artistas de Europa del Este —
tal y como veremos en el estado de la cuestion-, ha sido en parte para eclipsar esos otros
componentes que seguramente, tal y como vamos a demostrar en este estudio, se emparentaban
con ciertas actitudes religiosas o pseudorreligiosas sin ironia ni escepticismo. Este punto de
partida también nos permite ir justificando la necesidad de hacernos con herramientas propias
de la Antropologia religiosa para encarar un corpus de obra performativa especialmente

heterogéneo en cuanto a actitudes religiosas se refiere.

De hecho, tanto esta obra de Elkins como las multiples publicaciones de la investigadora
Rina Arya a las que nos referiremos més adelante nos permiten confirmar que nuestra apuesta

teorica para el estudio de la performance europea contemporanea es perfectamente justificable.

Mauss’s, James’s, and Durkheim’s social and psychological explanations of religion are another direction
that is compatible with contemporary art, especially because they permit artists to discard even the

transcendental moment and still address their work to religion.*®

Por si no fuera suficiente, Elkins también defiende otra postura que vamos a integrar en esta
investigacion al proponer la comprension del Surrealismo en su complejidad como un método
util para aprender a aunar ideas religiosas heterodoxas y artisticas. Ademas, en las conclusiones
de su obra se nos anima a enfrentar la dificil tarea de estudiar practicas artisticas que encaran

lo religioso sin ironia o escepticismo.

Religion is so much a part of life, so intimately entangled with everything we think and do, that it seems
absurd it does not have a place in talk about contemporary art. [...] It is impossible to talk sensibly about
religion and at the same time address art in an informed and intelligent manner: but it is also irresponsible
not to keep trying. To paraphrase the passage from Blanchot I quoted earlier: the name God does not
belong to the language of art in which the name intervenes, but at the same time, and in a manner that is
difficult to determine, the name God is still part of the language of art even though the name has been set

aside. That is the stubbornness and challenge of contemporary art.*8

teoria feminista mas reciente. Aln no se ha escrito una historia del arte de los NMR, pero me pregunto si alguna
vez seré posible. [...] Incluso cuando fuera posible definir el arte de los Nuevos Movimientos Religiosos, escribir
su historia exigiria un historiador tan erudito y de gran alcance como Erwin Panofsky, Mario Praz o Arnaldo
Momigliano, eruditos de los simbolos arcanos del mundo antiguo y del Renacimiento -y al mismo tiempo
requeriria un escritor que pudiera permanecer interesado en el contenido artistico de la obra, como Turner y otros
antropologos-, incluso cuando el trabajo es de baja calidad artistica o funciona mas bien como ilustracion que
como arte.” [La traduccion es nuestra.]

4 lbidem., p. 90. “Las explicaciones sociales y psicoldgicas de la religion de Mauss, James y Durkheim son otra
direccion compatible con el arte contemporaneo, especialmente porque permiten a los artistas descartar incluso el
momento trascendental pero seguir abordando la religion en su trabajo.” [La traduccion es nuestra. ]

46 Ibidem., pp.114-115. “La religion es una parte tan importante de la vida, tan intimamente enredada con todo lo
gue pensamos y hacemos, que parece absurdo que no tenga cabida en los debates sobre arte contemporaneo. [...]
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De hecho, partiendo de esta oportunidad que nos ofrece Elkins podriamos mencionar dos
autores clave en el estudio de la reintroduccion de contenidos religiosos en el &mbito de las
artes que nos seran de especial utilidad para nuestro planteamiento del problema y las

consecuentes hipotesis.
2.3.3. La recuperacion de contenidos religiosos desde el Romanticismo

En primer lugar debemos mencionar los ensayos de Manfred Frank EI Dios venidero -1994- y
El dios en el exilio -2004-. En ellos se estudia de un modo riguroso y exhaustivo la recuperacion
de una nueva espiritualidad desde el ambito de las artes —e incluso en la vida social-, en el
interior de un contexto de Luces europeas donde se ha afirmado la muerte de Dios. Partiendo
de esta premisa el autor se centrara en la recuperacion por parte del Romanticismo de lo que él
presenta como una Nueva Mitologia.

Su analisis comienza ofreciendo un diagndstico de las implicaciones del contexto ilustrado
que son de especial utilidad pues acabaran por salpicar el contexto histérico de los artistas que
centran esta investigacion. De entrada, se menciona la capacidad del racionalismo, no solo para
acabar con el pensamiento mitico, sino con las propias disposiciones animicas para la
embriaguez y el entusiasmo nocturno.*’ Frank hablara del totalitarismo de la racionalidad, capaz

de emprender una instrumentalizacion que convierte a los ciudadanos en sus siervos.

Del mismo modo nos interesa destacar, pues sera relevante en relacion a nuestras hipotesis,
la explicacion del autor sobre como la sensacion de proteccidon y seguridad que ofrecia la
religion habia sido sustituida por la consolidacién de sujetos narcisistas con sentimientos de
omnipotencia. Ello habria comportado a su vez el aniquilamiento de la idea de comunidad

humana y del consecuente sentimiento de solidaridad.

Norbert Elias ya mostré como con la caida de las grandes religiones —es decir, con la caida de una
unanimidad del sentimiento religioso- se extendié un egocentrismo e individualismo que creyé que el
poder divino habria de disolverse en favor del sujeto individual en lugar de en favor de la sociedad

humana. Si el sujeto humano representa en si mismo el poder de la totalidad, entonces sobra el elemento

Es imposible hablar con sensatez sobre la religion y al mismo tiempo abordar el arte de una manera informada e
inteligente: pero también es irresponsable no seguir intentandolo. Parafraseando el pasaje de Blanchot que cité
anteriormente: el nombre Dios no pertenece al lenguaje del arte en el que el nombre interviene, sino que al mismo
tiempo, y de una manera que es dificil de determinar, el nombre Dios todavia es parte del lenguaje del arte aunque
el nombre ha sido dejado de lado. Esa es la terquedad y el desafio del arte contemporéneo.” [La traduccion es
nuestra.]

47 Frank, Manfred, El dios venidero. Lecciones sobre la Nueva Mitologia. Barcelona: Ediciones del Serbal, 1994,
p.32.
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complementario que pueda aportar el otro. Y asi cada uno se torné de algin modo su propio Dios. La

tradicién monoteista se prolong6 en esa autodivinizacion del Yo individual.*®

Frank incluso habla de la aparicion de un hombre egoista, absoluto e individual, el hombre
que se ha desatado del hermoso vinculo de la comunidad,* y se refiere al periodo temporal que
nace en este ambito de luces ilustradas y que se extiende hasta nuestros dias como la historia

del absoluto egoismo.

Este proceso también iria acompafiado de una negacién del subjetivismo y de la
consolidacién de una profunda division cartesiana en la que el Yo pensante y omnipotente cree
prescindir de su apego a las sensaciones e impulsos corporales. Se nos dice que el cuerpo se
vera reificado por la moderna medicina técnico-cientifico-natural y reducido a un objeto externo
mas del conjunto de elementos analizables por esta nueva ciencia de caracter analitica y
divisionista. Del mismo modo, el Estado sera descrito como un Estado-maquina totalmente
opuesto a la nocién de sociedad en la que la vida privada y puablica puedan relacionarse

mutuamente de modo orgénico.

Y frente a este diagndstico Frank presenta al Romanticismo como el primer momento de la

Edad Moderna que ha sido capaz de describir

el problema del distanciamiento entre el Estado y la sociedad [...] como problema de una pérdida de
legitimacion, empleando para ello una terminologia religiosa. Si los roménticos se ocuparon tanto del
“mito” fue sobre todo porque se preguntaban lo siguiente: ja qué tipo de practica social corresponde en
realidad la transmision de los mitos? Y la respuesta que obtuvieron fue: los mitos —y las concepciones
religiosas del mundo- sirven para garantizar la permanencia y constitucion de una sociedad a partir de un
valor supremo. Se podria Ilamar a esto la funcion comunicativa del mito, puesto que lo que pretende es
el acuerdo de los miembros de la sociedad entre si y la unanimidad [...] respecto a las convicciones de

valores.%0

Ademas, Frank se muestra concreto en esta recuperacion del mito ofreciéndonos un analisis
en profundidad del interés por rescatar la figura de Dionisio por parte de los romanticos. Segun
el autor, la época ilustrada y la Grecia de Euripides comparten el hecho de ser contextos en los
que la concepcion religiosa del mundo se ha desvanecido en favor del pensamiento racionalista
y en los que la figura del dios del vino pasa a encarnar una suerte de esperanza religiosa. Este

simbolizara la embriaguez capaz de insuflar de delirio un &mbito cultural de pérdida de magia

48 |bidem., pp. 58-59.
49 |bidem., p. 228.
%0 Ibidem., p. 17.
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y comunidad. Se trata de la insubordinacion, el anarquismo abstracto, la protesta mitica contra

la reificacion y la moral burguesa.>!

De esta manera, Frank se instala en un ejercicio del que partiremos en nuestra investigacion
y que consiste en el estudio de la funcién social de la recuperacién de los mitos —y de sus
relaciones con la cultura ritual- y en cémo una colectividad concreta da forma a sus
preocupaciones regresando de nuevo a formas miticas o rituales. Los ejemplos artisticos
analizados por Frank transfiguran anhelos sociales de recuperacion de una nocién de comunidad

mas organica y alejada de los nuevos valores en torno a sujetos individuales y autosuficientes.

Esto es, desde el momento en que la obra de arte dej6 de ser al mismo tiempo servicio divino, tampoco
le servia ya a la sociedad burguesa como lugar en que transformarse a si misma en comunidad
fundamentando esa concepcion a partir de un pasado mitico —a partir de una pérdida de participacion en
lo absoluto-. Pero como la tragedia era la celebracion, sublimada como obra de arte, del “dios venidero”,
no puede extrafiarnos que, por su parte, este proyecto —tan filoséfico e histérico como poético- bosquejado
por el Romanticismo se vinculara a la utopia del retorno de Dioniso: debia conjurar las sefiales de
disolucidn de la sociedad burguesa y sustituirlas por una nueva sintesis social basada en una libertad y

fraternidad universales.>?

Y si aqui se refiere a un proyecto filoséfico, histérico y poético, en otro momento de su
disertacion también menciona explicitamente el programa politico que parece formular esta
Nueva Mitologia como oposicion del aspecto mecanicista inherente a la concepcion analitica

y racionalista de la interaccion social >

En este sentido nos interesa destacar una afirmacién que vamos a utilizar en esta
investigacion, complementandola ademas con las voces de otros autores provenientes de la
Antropologia religiosa. Nos referimos a la asuncion del arte como espacio desde el que
salvaguardar el nucleo de ciertas funciones sociales que asumia hasta entonces la religion. El
propio Frank menciona a Durkheim en su ensayo y de hecho, sera en la estela de la obra de este
autor donde encontremos la posibilidad de asumir ciertas practicas artisticas como sucedaneos

de ciertas funciones propias de las religiones, tal y como ampliaremos mas adelante.

Antes de desarrollar esa secuencia recordemos que Frank estira el “retorno de Dioniso” hasta

nuestro dias, presentandolo incluso como la “verdadera obsesion del siglo XX”.

5 Ibidem., p. 47.
52 |bidem., p.109.
53 Ibidem., p. 158.
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Esta opcidn, que queda atestiguada ejemplarmente en ese tardio come-back de Dioniso —del que les he
hablado en la Gltima sesidn-, no es privilegio del Romanticismo, sino que puede encontrarse en todos
aquellos lugares en los que se ha Ilamado la atencidn sobre las consecuencias funestas para el hombre de

una actividad que no esta al servicio de ninguna ética.>

Y efectivamente, en el capitulo de los antecedes que dedicaremos al cuerpo abyecto en la
plastica y el pensamiento surrealistas observaremos esta recuperaciéon de Dioniso junto a otros
mitos de componentes violentos o delirantes, como mecanismo para volver a plantear una

comunidad de carécter organico y extatico.

Partiendo de esta secuencia debemos avanzar hasta el arte de la segunda mitad del siglo XX,
yendo a la busqueda de autores que hayan apostado por una lectura rigurosa y compleja de
ciertas practicas actuales con contenidos religiosos o espirituales evidentes. En este sentido
debemos recordar que, si bien es posible encontrar multiples referencias a los contenidos
espirituales en la obra de multiples artistas de las vanguardias artisticas —Kandinsky, Malévich,
Mondrian-, cuando nos referimos a las practicas de la segunda mitad del siglo XX, los
comentarios se reducen a algunos nombres muy especificos.®® Asi, podemos encontrar
multiples monogréaficos que han estudiado con rigor los componentes espirituales, misticos,
rituales o pararreligiosos de artistas como Mark Rothko, Hermann Nitsch, Joseph Beuys o
Marina Abramovi¢, que incorporaremos y citaremos mas adelante. Sin embargo, resulta mas
dificil encontrar referencias que lean de forma transversal o compiladora este tipo de practicas
instaladas de forma explicita y sin actitudes ironicas en las actitudes pararreligiosas. Si bien es
cierto, tal y como apuntaremos en el estado de la cuestion, que algunas publicaciones sobre
performance se refieren a los componentes rituales, ninguna de ellas estudia en profundidad
estos elementos, apoyandose en las herramientas necesarias —por ejemplo, las provenientes de
la Antropologia religiosa-, y analizando en profundidad de qué actitudes rituales hablamos, de
qué tradiciones beben, con qué funciones se recuperan, como intervienen los diferentes
participantes u objetos 0 como se configura el “espacio ritual”, entre otras cuestiones. Del
mismo modo ya hemos sefialado la imposibilidad de encontrar una publicacién que lea de forma
grupal la performance europea de la segunda mitad del siglo desde el engarce entre religiosidad

y abyeccion.

%4 bidem., p. 57.
5 Ademas, no olvidemos que algunas de estas trayectorias de las primeras vanguardias establecian una relacién
con lo espiritual de caracter mas bien formal y estético que “experiencial”, “comunal” o “performativo”.
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2.3.4. Rina Arya: una excepcion en el estudio de practicas artisticas contemporaneas

desde la relacion entre abyeccion y religiosidad

La trayectoria académica mas proxima al ejercicio que estamos reclamando en nuestra
investigacion es la de Rina Arya —University of Wolverhampton-. Esta investigadora ha
centrado su recorrido académico en el arte abyecto, desarrollando un ejercicio similar al que
plantearemos en nuestro marco tedrico: el rescate de los componentes de purificacion religiosa
integrados en las definiciones de lo abyecto y lo informe por parte de Julia Kristeva y Georges
Bataille.

La autora ha publicado multiples articulos que siguen la estela de lo planteado por James
Elkins, proponiendo, -del mismo modo que Manfred Frank pero en relacion a las précticas
artisticas contemporaneas-, la posibilidad de leer sin pudor los componentes religiosos de la
obra de algunos creadores actuales. Asi, en “The Neglected Place of Religion in Contemporary
Western Art” -2012- parte de un diagndstico similar al de Elkins y afirma contundenmente que
in the twentieth and twenty-first century we can still talk about religious art but the definition
that applies to traditional religious art needs to be re-evaluated to fit a contemporary context.>®
De hecho, partiendo de esta premisa, la autora encuentra en el ambito de los Visual Religious
Studies el marco de actuacion oportuno. Este propone el estudio de los aspectos visuales y
materiales de la religidbn como espacios que ilustran y articulan la compleja red de préacticas e
ideas religiosas. De esta manera se vuelve a poner el foco en los componentes sociales que se
derivan de la materialidad de la préactica religiosa y de hecho, se nos vuelve a citar la obra de

Durkheim como paradigma.

En “Religion, Spirituality and Secularism” -2016- estudia como en determinados canales de
comunicacion actuales se rompen las fronteras que separan lo religioso de lo secular y lo
sagrado de lo profano, configurandose una suerte de “bricolaje” de afiliaciones espirituales que
no tienen que estar explicitamente enmarcadas en las religiones “oficiales”. Citando la
publicacion de Paul Heelas and Linda Woodhead, Spiritual Revolution: Why Religion is Giving
Way to Spirituality -2005- se nos acerca una idea de la que ya nos habia hablado Mari: la deriva
hacia un “subjective turn” que en este caso va a permitir la variedad de modos personales en la

construccidn y reflexién sobre identidades religiosas y espirituales. En relacién a este aspecto

% Arya, Rina, “The Neglected Place of Religion in Contemporary Western Art” en Fieldwork in Religion, 6 (1),
January 2012, p. 28. “En los siglos XX y XXI todavia podemos hablar de arte religioso, pero la definicion que se
aplica al arte religioso tradicional debe ser reevaluada para adaptarse a un contexto contemporaneo”. [La
traduccion es nuestra.]
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se vuelve a reclamar aquel &mbito de los Visual Religous Studies como un espacio en el que
interpretar las actitudes religiosas en la creacion artistica “by showing images in action”. En
plena sintonia con la estética de lo performativo de Erika Fischer-Lichte a la que nos referiremos

en el marco tedrico, se apuesta por un

shift —from an “object-centered” to “practice-centered” approach has meant thinking not so much about
what objects symbolize —as if they were mere instruments to get at “real” religious meanings- or what

traditions of representation they reflect, but about the place, objects, images, and sounds in our lives.>

Partiendo de esta aproximacion “practice-centered” se hace énfasis en un aspecto que nos
sera util en el estudio de un corpus de obra de carécter performativo. Nos referimos a la
importancia que esta apuesta le otorga a los procesos de corporizacion y a las posibilidades de
transformacion real sobre aquellos participantes en eventos religiosos o pararreligiosos.
Ademas, este articulo seré de especial relevancia para la confirmacion de algunas de nuestras
hipotesis pues también se refiere a la recuperacion de actitudes religiosas en contextos de

vulnerabilidad o violencia contextual.

En “Contemplations of the Spiritual in Visual Art” -2015- y “Spirituality and Contemporary
Art” -2016- rastrea la presencia de lo espiritual en las artes, contextualizando sus diferentes
significados y usos. En este sentido nos interesa destacar la premisa segun la cual la
espiritualidad se habria desvinculado de las instituciones religiosas en las sociedades
occidentales actuales, expresandose a traves de toda una variedad de campos culturales, de entre
los que se encuentra el arte. De hecho la autora estudia brevemente la presencia de espiritualidad
en un icono medieval, en el ambito de la abstraccion pictdrica y a partir de una video-instalacion
de Bill Viola con la intencién de demostrar los multiples avatares de la espiritualidad en el
ambito de las artes. Partiendo ademéas de aquellas experiencias encarnadas de las que
hablabamos antes, Arya nos ofrece un andlisis exhaustivo de las diferentes potencialidades
transformadoras que se activan mediante los procesos de mirar, interpretar y contemplar una

obra de arte con contenidos o intenciones espirituales.

In the artworks here it is clear that any sense of the spiritual depends not only on the materiality of the

artwork for transmission but also the materiality of the self as embodied in order to engage with the work.

5 Arya, Rina, “Religion, Spirituality and Secularism” en The Year's Work in Critical and Cultural Theory, Volume
24, Issue 1, 1 January 2016, p. 99. “Cambio -desde un enfoque "centrado en el objeto” a uno “centrado en la
practica” ha significado pensar no tanto en lo que simbolizan los objetos -como si fueran meros instrumentos para
llegar a significados religiosos "reales" o qué tradiciones de representacion reflejan, sino en el lugar, los objetos,
las imagenes y los sonidos en nuestras vidas.” [La traduccion es nuestra.]
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Each of the three examples requires a sensory engagement and viewing is a thoroughly embodied

experience.%®

Aungue mas adelante —en el apartado del marco tedrico- nos volvamos a referir a esta autora,
ahora nos interesa destacar de su trayectoria la posibilidad de leer sin prejuicios y con las
herramientas adecuadas los componentes religiosos de un conjunto de préacticas artisticas

contemporaneas.

The boundaries of both religion and art have changed and are invariably more fluid. Then there needs to
be a meeting in the middle, where art is not regarded as being merely illustrative of religion but about the
articulation of a practice that should be regarded as on the same footing as religion. [...] And equally,
there needs to be an acknowledgement that religion has a much broader and inclusive definition, which
accommodates spirituality that may fall outside the traditions of the Church. In both cases we need to

rethink the limitations of institutionalization, which has been partly responsible for the schism in the first

place.59

Sin embargo, también debemos hacer notar que todo su aparato metodoldgico se pone
fundamentalmente al servicio del andlisis de artistas no emparentados con los lenguajes
performativos. La autora ha llevado a cabo multiples analisis sobre lo religioso principalmente
en relacion a dos artistas: Francis Bacon y Bill Viola. A pesar de que algunos de los textos
mencionados incluyan breves referencias a performers como Gina Pane, Chris Burden, Ron
Athey, o los Accionistas Vieneses, su obra nos sigue dejando la puerta abierta para que
pongamos a trabajar estas nociones de una religiosidad o espiritualidad heterodoxa y maleable

al servicio de los lenguajes performativos en la Europa de la segunda mitad del siglo XX.

Ademas, su obra nos vuelve a entregar una de las pistas fundamentales que debemos seguir
en este planteamiento del problema y que se extenderan de hecho hasta el marco teérico y por
lo tanto, a los capitulos centrales de la tesis. Nos referimos a los breves apuntes que Arya rescata

de autores provenientes de la Antropologia religiosa como Emile Durkheim. El hecho de que

%8 Arya, Rina, “Contemplations of the Spiritual in Visual Art” en Literature and Theology, Volume 29, Issue 1,
March 2015, p. 91. “En las obras de arte aqui, esta claro que cualquier sentido de lo espiritual depende no solo de
la materialidad de la obra de arte para la transmisidn, sino también de la materialidad del yo como encarnado, para
establecer una conexion con la obra. Cada uno de los tres ejemplos requiere un compromiso sensorial y la
visualizacién es una experiencia completamente encarnada”. [La traduccién es nuestra.]

% Arya, Rina, “The Neglected Place of Religion in Contemporary Western Art” en Fieldwork in Religion, op.cit.,
p. 44. “Los limites de la religion y el arte han cambiado y son invariablemente més fluidos. Es por ello por lo que
debe haber un punto de encuentro en el medio, donde el arte no se considere meramente ilustrativo de la religion,
sino como la articulacion de una préactica que debe considerarse en la misma medida que la religion. [...] E
igualmente, debe haber un reconocimiento de que la religion tiene una definiciéon mucho mas amplia e inclusiva,
que se adapta a la espiritualidad que puede quedar fuera de las tradiciones de la Iglesia. En ambos casos, tenemos
que repensar las limitaciones de la institucionalizacion, que en parte ha sido responsable del cisma.” [La traduccién
es nuestra.]
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se utilicen aportaciones de este ambito de estudio nos obliga a tomar conciencia de una serie de
evidencias historiograficas. En primer lugar, notamos que siempre que se ha mencionado el
cardcter ritual de ciertos artistas contemporaneos no se ha hecho tomando estas herramientas
que son las que permitirian aprehender con complejidad y rigor estos componentes
pararreligiosos. En segundo lugar, y de forma consecuente, intuimos que en las referencias
propias de la Antropologia religiosa encontraremos las premisas que nos permitiran defender
la posibilidad de leer el corpus de obra seleccionado como un espacio en el que se movilizan

contenidos religiosos, sin que este proceso sea irénico, critico o escéptico.

Asumida esta necesidad hemos procedido a la lectura de algunos de los nombres
fundamentales de la Antropologia religiosa del siglo XX, poniendo una especial atencién a
aquellos autores vinculados a una vertiente socioldgica, tal y como ampliaremos en el apartado
relativo al marco teodrico. En estas lecturas, ubicadas al margen de la Historia del arte,
encontraremos la base argumental que nos permitird desarrollar el engarce entre contenidos
pararreligiosos o pararrituales, los lenguajes performativos contemporaneos y los discursos

tedricos en torno a lo abyecto.

Asi, las diversas secuencias trazadas nos han permitido esbozar dos problemas
historiograficos que acompafan al corpus de obra seleccionado. En primer lugar, hemos
confirmado como el normativo canon de la Historia del arte esta atn salpicado de ausencias y
de rutinas exotizantes o reduccionistas, especialmente cuando nos referimos al arte de paises
alejados de los principales espacios en los que se ha construido y fijado ese rigido canon. En
segundo lugar, hemos planteado la dificultad de interpretar un conjunto de piezas que participan
de lo religioso en un ambito secularizado sin integrar componentes de ironia o de distancia

critica.

Desplegados estos conflictos historiograficos hemos ido a la busqueda de aquellas voces que
apuestan por una flexiblizacion del canon y nos ofrecen una serie de pautas a tener en cuenta
para el desarrollo de unas narrativas paralelas rigurosas e innovadoras. De la misma manera,
hemos tenido que recuperar aquellas pocas voces que nos permiten confirmar la posibilidad de
llevar a cabo una investigacion sobre el lenguaje performativo en relacién a contenidos
religiosos. Y estas pocas voces nos han abierto a su vez el camino argumental y tedrico a seguir,
recordandonos la importancia de apoyarnos en la literatura especifica proveniente del ambito
de la Antropologia religiosa, que nos permitir —tal y como veremos en el apartado del marco
tedrico- acceder a un conjunto de referencias en las que la practica artistica y performativa

contemporaneas son leidas desde su relacién con el ritual, lo sagrado o lo espiritual.
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2.4. PLANTEAMIENTO DE LAS PREGUNTAS

Partiendo del deseo de recuperar aquellas capas de lectura relacionadas con lo religioso que se
integran en el concepto de lo abyecto abriremos dos bloques de problemas diferenciados. En
primer lugar, deberemos resolver si es posible volver a poner a este concepto, y de qué manera,
en el centro de algunas rutinas interpretativas. En este proceso leeremos de forma critica los
usos de lo abyecto desde la historia del arte y cuestionaremos ciertos procesos de secularizacion,
descontextualizacion y puritanismo a los que se ha sometido el término, sobre todo desde la
academia norteamericana. En segundo lugar, observaremos cémo dialogan los multiples niveles

de contenido de este concepto con las obras seleccionadas.

En este sentido, cabe recordar que el objeto de la investigacién es un corpus de obra
performativa desarrollado en la Europa contemporanea que incorpora de un modo simultaneo
elementos de violencia repulsiva o de zozobra identitaria junto con posibilidades artisticas y

religiosas de purificacion, instalandose asi de pleno en el concepto teérico de la abyeccion.

Establecido asi este punto de partida podremos plantear una pregunta principal: ¢Es posible
reivindicar un determinado corpus de obra performativa europea —hovedoso y flexible- como
paradigma de la abyeccidn? ;Qué especificidades asume este lenguaje performativo europeo
como paradigma de la abyeccion? ¢Se puede presentar la performance europea como el lugar
mas explicito en el que se reintroducen en el &mbito de las artes ciertas posibilidades de
purificacion de lo abyecto desde el engarce arte-religion? ;Qué elementos del contexto
historico europeo contemporaneo transfigura este conjunto de piezas en las que se reintroducen
funciones religiosas, algunas incluso provenientes de culturas primitivas? ;Se puede afirmar
que ante un contexto de pérdida de confianza en aquellas instituciones civicas que deberian
garantizar los derechos humanos fundamentales y velar por la seguridad del cuerpo, de la
identidad o de la psique, algunos artistas han decido rescatar ciertas funciones propias de la
religién —en sus multiples formas y derivas-? ¢ Cuales son realmente todas estas funciones y de
qué modo se estan retomando? ;Pueden clasificarse estas funciones desde las herramientas que
nos otorga la Antropologia religiosa? ;De qué tradiciones beben estas piezas de caracter ritual,
con qué funciones se asocian, como intervienen los diferentes participantes u objetos, como se
configura el “espacio ritual”?, ¢En qué contextos y en que cronologias se produce este proceso?

¢ Se mantiene hasta la actualidad?

De un modo consecuente y en paralelo a la resolucion de estas preguntas, se generaran otros

problemas mas especificos que afectan a la propia disciplina de la Historia del arte: ¢ Nuestras
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hipdtesis ponen en entredicho o cuestionan ciertos usos anteriores de lo abyecto en el ambito
de las artes? ¢ Cuales? ; Qué aporta nuestra investigacion a los usos de lo abyecto o de lo informe
en el estudio de ciertas practicas artisticas contemporaneas? ¢ Qué nuevos elementos se van a
introducir en los relatos en torno a la performance contemporanea una vez hayamos ampliado
el canon mediante la interpretacion en profundidad de artistas como lon Grigorescu, Jan
MI&och, Petr Stembera o Jordi Benito? Por ejemplo ¢se puede seguir hablando de un retorno al
cuerpo en la década de los noventa cuando realmente estos artistas olvidados por el canon estan
precisamente trabajando con este material de un modo contundente en las décadas de los setenta

y los ochenta?

Como puede deducirse de las preguntas incorporadas, la investigacion espera ser relevante
en dos ambitos paralelos. Por un lado, deseamos ofrecer nuevas capas de significado
interpretando un corpus de obra performativo acompafiado aun de vacios historiograficos. Por
el otro, se persigue ofrecer una serie de aportaciones que repercutiran en la propia disciplina,
ya sea compilando una serie de artistas que flexibilizan los canones heredados o revisando y

cuestionando los usos de algunas herramientas tedricas como las de lo abyecto o lo informe.

Los dos siguientes capitulos relativos al estado de la cuestion y al marco tedrico se
encargaran precisamente de completar el porqué de esta investigacion, rastreando los vacios de
conocimiento existentes sobre el tema, y el cdmo, mediante la valoracion critica y la seleccién
de las herramientas teoricas a utilizar para responder nuestras preguntas y demostrar nuestras

hipétesis.
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3. ESTADO DE LA CUESTION

Una vez planteado el problema debemos revisar la literatura publicada al respecto, separando
de un modo ordenado aquellas aportaciones en torno a los performers de los paises de Europa
del Este escogidos, para ampliar después el espectro hacia la bibliografia en torno a Jordi
Benito, y finalmente hacia aquellas publicaciones relevantes sobre performance en las que
pueden aparecer comentarios sobre nuestro corpus de obra seleccionado. En este estado de la
cuestion no solo incorporaremos qué se ha dicho, quién lo ha dicho y como se ha vehiculado
ese contenido; también leeremos de un modo critico las referencias bibliograficas observando
como dialogan con los temas planteados en el apartado anterior: como participan de las
narraciones exotizantes en torno al arte de paises de Europa del Este, en qué medida contribuyen
a flexibilizar los canones heredados, como enfocan los contenidos religiosos de las obras a
estudiar y en qué momentos aparece lo abyecto como herramienta tedrica, entre otras

cuestiones.

3.1. RELATOS CURATORIALES EN TORNO A LA PERFORMANCE EN EUROPA DEL ESTE: DE

LA BIENAL DEL DISENSO -1977- A LA MUESTRA LEFT PERFORMANCE HISTORIES -2018-

Sefaladas aquellas problematicas historiograficas principales que salpican al arte de Europa del
Este y que nos confirman el terreno aln bastante virgen por explorar, debemos detenernos en
algunos de los ejercicios de historizacion reales que se han desarrollado en las Ultimas décadas
desde la labor curatorial. Y empezamos desde las narrativas curatoriales pues confirmamos
coémo, hasta hace apenas una década, el ambito académico, a ambos lado del telon de acero, no
pudo o no desed desarrollar investigaciones exhaustivas sobre el arte de paises de Europa del
Este.®® En su lugar, la organizacion de exposiciones temporales o de festivales en los que se
presentaron obras de artistas que debian trabajar a veces desde la clandestinidad absoluta en
paises como la antigua Checoslovaquia o0 Rumania, permitieron generan lecturas incipientes
que debemos rastrear como primeros ejemplos de ejercicios de Historia del arte para este

enclave geopolitico.

60 Autores como Charles W. Haxthausen han desarrollado la distancia que aln se produce entre ciertos procesos
de historizacion del arte llevados a cabo por las instituciones expositivas y la academia. Si bien es cierto que
plantea algunos casos de estudio en los que se han desarrollado dialogos y colaboraciones estrechas, nuestro estado
de la cuestion —sobre todo el bloque en relacion a la bibliografia en torno a la performance en paises de Europa del
Este- nos confirmara la distancia entre las miltiples aportaciones llevadas a cabo en primer lugar desde el ambito
expositivo desde finales de la década de los noventa y las contribuciones méas recientes vehiculadas desde la
academia. Para una reflexion méas general véase “Beyond the two art histories” de Charles W. Haxthausen en
Kritische Berichte 48, no. 1, abril del 2014.
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La seleccidon escogida para este estado de la cuestion incorporara algunos ejemplos
relevantes de la historia de las exposiciones del arte de Europa del Este, pero se centrard
evidentemente en aquellos casos en los que se han exhibido obras o documentacion relativas a
los lenguajes performativos, sin necesidad de que sean facilmente enmarcadas desde los
discursos de la abyeccion —pues la muestra se reduciria practicamente a cero-. Para ello
necesitaremos referirnos tanto a publicaciones de diversas tipologias como a todas aquellas
exposiciones que han supuesto un espacio ideal para iniciar las narrativas en torno al arte de
estos paises, relegados a una posicion de invisibilidad, alteridad y exotismo hasta hace apenas

unos afos.

En primer lugar, debemos volver a explicitar la diferencia entre los procesos de historizacion
Ilevados a cabo durante la Guerra Fria y aquellos producidos después de la caida del muro de
Berlin y de las dictaduras del Este. Ya hemos sefialado que apenas existio un sistema del arte
solido en paises como Rumania, Checoslovaquia o Hungria que permitiera desarrollar procesos
normalizados de historizacion para las practicas artisticas contemporaneas de estos enclaves
geopoliticos. Salvo algunas excepciones como el Centro Cultural Estudiantil de Belgrado o la
Galeria Remont de Varsovia, la mayoria de artistas conceptuales o performativos de los paises
del Este tuvieron que llevar a cabo sus practicas artisticas en la clandestinidad o en otras

instituciones internacionales.

De hecho, estas circunstancias, junto con la ausencia de un interés importante por el estudio
de estas practicas a ambos lado del telon del acero, nos encara el dificil reto de Ilevar a cabo un
exhaustivo y completo estado de la cuestion. Sabemos que en la actualidad se estan llevando a
cabo otras tesis doctorales centradas Unica y exclusivamente en la presencia y la recepcion de
los artistas de paises de Europa del Este en el sistema del arte internacional. La dispersion de
los materiales o la pérdida de muchos de ellos hacen especialmente ardua esta tarea. Asi, si bien
es cierto que en el caso del corpus de artistas que centra esta investigacion se va a proceder a
una busqueda lo mas completa posible de sus movimientos y lugares de exhibicién, ahora
vamos a ofrecer una sintesis de las exposiciones méas destacadas o al menos, de las que sus

materiales son lo suficientemente accesibles.

3.1.1. Relatos curatoriales anteriores a 1989: La problematica Bienal de Venecia de
1977

Asi, como acontecimientos anteriores a 1989, Badovinac destaca en su articulo “Histories
9 9

and Their Different Narrators” -2012- la presencia esporadica de artistas de paises de Europa
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del Este en algunas ediciones de la Bienal de Venecia. Y en este sentido deja constancia de que
en su gran mayoria se trataba de artistas pertenecientes aln a las vanguardias artisticas.®* Sin
embargo, debemos detenernos en la edicion de 1977 pues fue especialmente problematica para
algunos artistas de Europa del Este. Esa edicion, que tuvo lugar del quince de noviembre al
quince de diciembre y estuvo dirigida por Carlo Ripo di Meana se presento bajo el epigrafe de
“la Bienal del disenso”. Las lineas curatoriales principales apostaron por el estudio de un arte
alternativo a las estéticas oficiales de los regimenes comunistas y socialistas de Europa del Este.
Para ello se organizaron tres grandes lineas de trabajo centradas en una programacion de cine
y en dos muestras, una de ellas dedicada a las publicaciones alternativas “samizdat” y la otra a
las artes visuales. Esta Gltima, comisariada por Enrico Crispolti y Gabriella Di Milia Moncada
bajo el titulo La nuova arte sovietica. Una prospettiva non ufficiale, presentaba
fundamentalmente artistas soviéticos muy influidos por las estéticas de las primeras
vanguardias y alejados de las tendencias del realismo socialista oficial que se habian vuelto a

imponer en los paises del lado este del telén de acero.%?

Como puede intuirse, la premisa generd tensiones entre la organizacion de la Bienal y las
autoridades soviéticas, obligando a atrasar su programacién como nunca antes habia ocurrido.
Y de hecho, justo después de la organizacion de la rueda de prensa en marzo de 1977, el
embajador de la Union Soviética en Roma envié un comunicado expresando su desaprobacion.
Las autoridades del este llevaron a cabo un conjunto de intervenciones para impedir la presencia
de artistas de paises de Europa del Este a modo de disidentes, negando cualquier visa de viaje
e incluso controlando y rechazando sin consultarlo previamente con los artistas las cartas de
invitacion. Todo ello provocd que las piezas disponibles para la muestra de artes visuales

provinieran Unicamente de colecciones occidentales.

61 Esta afirmacion ha condicionado que no busgquemos exhaustivamente qué artistas contemporéaneos de paises del
Este han sido expuestos en la Bienal de Venecia antes de la caida del muro de Berlin. Tal y como se vera mas
adelante, tan solo hemos ampliado la bisqueda en relacion a la presencia de los artistas del corpus de obra que
centra esta tesis.

62 La muestra de artes visuales se dividia a partir de diferentes estrategias como “figuracién expresionista y
figuracion lirica”, “gesto, materia, imagen”, ‘“abstraccion post-constructivista y abstraccion organica”,
“cinetismo”, “figuracion surreal”, “ironia y mads, en torno a la vida cotidiana” y “mediacion conceptual,
comportamiento y accion colectiva”. La mayoria de las piezas incorporadas pertenecian a las décadas de los sesenta
y de los setenta y tan solo el Gltimo bloque mencionado incorporaba documentacién relativa a obra performativa.
Sin embargo, como ahora anotaremos, las diferentes probleméticas de gestion que acompafaron a la muestra no
facilitaron la incorporacién de muchos artistas de paises de Europa del Este y en efecto, ninguno de los performers
gue centran esta investigacion pudo ejecutar o exhibir su obra en la Bienal. En su lugar, nos aparecen nombres
principalmente vinculados a la escena alternativa de Mosci como Valerij Gerlovin, Rimma Gerlovina, Nikita
Alekseev, Georgij Kizeval’ter, Andrej Monastyrskij, Gennadij Donskoj o Viktor Skersis. El texto del catalogo
relativo a este bloque performativo enfatiza los componentes de comunicacién colectiva y utopia de gran parte de
las acciones, ademas de los rasgos de ironia y critica.
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Ademas, las cronicas de la Bienal recogen el hecho de que se presentaran piezas de artistas
checoslovacos bajo la etiqueta de “disidentes” sin haber contado previamente con el
consentimiento de estos. Se nos dice que muchos de ellos llegaron incluso a escribir cartas
pidiendo la retirada de sus nombres y de sus piezas, debido a las consecuencias que les podia
acarrear en sus paises de origen. Del mismo modo, el comisario Enrico Crispolit aseguro en
una entrevista que ellos en ningln momento apostaron por la nocién de “disidencia” como

paraguas y que fue de hecho una decision del director de la Bienal.

Sin necesidad de estudiar en profundidad todos los matices de esta Bienal —que podria centrar
varios capitulos de una tesis doctoral-, hagamos notar que una de las primeras muestras
organizadas en torno al arte de Europa del Este ya anuncia una de las problematicas
historiograficas que va a aparecer como constante: la insistencia por parte de los profesionales
occidentales —en este caso con implicaciones estratégicas evidentes en el marco de la Guerra
Fria- en la presentacion del arte producido en los paises de Europa del Este bajo las etiquetas

de “disidente”, “critico” o “politizado”, entre otras nociones similares.

Retomando el texto de Badovinac encontramos la mencion a la presencia regular de practicas
artisticas de la vanguardia de posguerra en varias ediciones de la Bienal de Paris, junto a
comentarios superficiales de dos acontecimientos anteriores a 1989 y que en nuestro caso son
de especial relevancia, debido a su vinculacion con las artes performativas. Nos referimos a la
programacion de Richard Demarco durante varias ediciones del Edinburgh Festival y al evento

internacional celebrado en Amsterdam en 1979 Works and Words.
3.1.2. Relatos curatoriales anteriores a 1989: Richard Dimarco y el Edinburgh Festival

Centrdndonos en primer lugar en el Edinburgh Festival debemos detenernos de forma
obligada en uno de sus principales responsables: Richard Demarco —Edimburgo, 1930-. Este
artista y promotor de las artes se nos presenta como una de las figuras clave en los escasos
intercambios entre artistas de paises del este y otros enclaves mas occidentales durante la guerra
fria. Demarco abri6 su propia galeria en 1966, mostrando ya desde sus inicios un interés que
iba més alla de las artes visuales, para expandirse al ambito de lo teatral y de lo performativo.
Del mismo modo, desde los inicios de este proyecto, el galerista también decidi6 apostar por

una version mas internacional que sorteara ciertas l6gicas excluyentes de la Guerra Fria cultural.

Asi, debemos destacar su estrecha y constante colaboracion con Joseph Beuys y otros artistas
de la Escuela de Disseldorf, asi como con un conjunto de artistas de paises del Este,

especialmente de Polonia, Rumania y Yugoslavia. Demarco visito Polonia en 1968 y
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posteriormente, en 1972, hizo un viaje de nueve dias por Yugoslavia en el que asegurd haber
visitado cinco ciudades y veinte estudios de artistas, conociendo a cincuenta un artistas y
veinticinco criticos de arte y directores de galeria.®®

Justo un afio después organizaria en su galeria la que podriamos considerar como una de las
primeras exposiciones de performance de artistas de paises de Europa del Este. Nos referimos
a “Eight Yugoslav Artists”, que tuvo lugar entre el diez de julio y el nueve de septiembre de
1973 con una programacion regular de performers yugoslavos que tuvieron la oportunidad de
viajar hasta Edimburgo. El publico escocés se convertia en un privilegiado, al ver casi por
primera vez en el bloque occidental acciones de Zoran Popovi¢ o la primera performance de
Marina Abramovi¢ fuera de su pais natal, “Rhythm 10”. En ella, una joven Abramovic¢
preparaba veinte cuchillos de diferentes medidas en el suelo sobre una manta blanca y dos
grabadoras. Después de encender la primera grabadora procedia al juego de mover lo mas
rapido posible los diferentes cuchillos entre los espacios de los dedos de su mano abierta y
desplegada. Evidentemente la velocidad de esta accion provocaba que en muchas ocasiones el
cuchillo impactara sobre uno de sus dedos, siendo este momento el que implicaba un cambio
de cuchillo. Una vez habia procedido a usar todos los cuchillos, rebobinaba la cinta y ejecutaba
en el mismo orden y con el mismo ritmo todos y cada uno de los cortes en el dedo de la primera
parte de la accion. Una vez acabada esta fase volvia a rebobinar la cinta y escuchaba
simplemente el sonido de los cuchillos. Asi, en esta accidn en la que se repetian a modo de
ritual los errores ya cometidos, la artista asegurd que entendio6 por primera vez lo que significaba
la energia del publico, cdmo apropiarse de ella y llevarsela a su terreno. Del mismo modo
Abramovi¢ ha afirmado que en esta pieza logré por primera vez no sentir dolor ni malestar,
anticipando asi aquella serie de trabajos en los que llevara al limite, pero de forma impasible,

su trabajo con el cuerpo.®

No debemos olvidar, sin embargo, que Abramovi¢ no se encontraba sola cuando realizo esta
accion el diecinueve de agosto de 1973. Y es que, al mismo tiempo que ella procedia a su juego
ritual de cuchillos tuvieron lugar dos acciones de otros dos performers yugoslavos: Gera Urkom
y Rasa Todosijevi¢. Urkom permanecia practicamente todo el tiempo sentada en una silla
mientras Todosijevi¢ ejecutaba una accion titulada Decision as Art en la que se restregaba por

8 Se pueden encontrar multiples imagenes de este viaje en los archivos online del galerista. Véase
http://www.demarco-archive.ac.uk.

4 Sobre estas afirmaciones de la artista véase s.a, Listening to Marina Abramovié: Rhythm 10
<https://www.moma.org/explore/inside_out/2010/03/24/listening-to-marina-abramovic-rhythm-10/.> [Consulta:
tres de noviembre del 2015.]


http://www.demarco-archive.ac.uk/
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el suelo, se tumbaba poniéndose un pez encima del estbmago y jugaba con varias pancartas en
las que podian leerse palabras como “ritual,” “movement”, “time” o “silence”. ®° En este sentido
debemos destacar que siempre que se estudia o, sobre todo, siempre que se ofrece
documentacién grafica de la accion de Abramovi¢, parece una accion aislada, cuando realmente
funcioné a modo de performance a seis manos, donde los componentes rituales jugaron un papel

evidente.

Ese mismo verano de 1973 fue especialmente rico para la presentacion de performance de
artistas de paises de Europa del Este en el otro lado del muro. En paralelo a la muestra apuntada,
Demarco decidié apostar por el formato “festival”, participando con una programaciéon de
actividades, de nuevo de vocacion performativa, en el “Edinburgh Festival 73”, también
conocido como The Fringe. El festival habia sido creado en 1947, en parte con la intencion de
consolidarse como una plataforma para curar las heridas de la guerra a través de los lenguajes
artisticos. En la edicién de 1973, en la que se usaron varios espacios de la ciudad como era
habitual, se exhibieron durante seis semanas piezas destacadas del &mbito de la instalacién y de
la performance, como la “12 Hour Lecture: A Homage to Anacharsis Cloots” de Joseph Beuys
—llevada a cabo el veinte de agosto de 1973- o la pieza “Lovelies and Dowdies” de Tadeusz

Cantor.

Finalmente, podriamos destacar de entre las multiples actividades que llevo a cabo Demarco
en relacion a las practicas artisticas de paises de Europa del Este, la muestra ASPECT’75, que
tuvo lugar en su galeria del veintinueve de septiembre al veintiocho de octubre de 1975. La
exposicion, organizada en colaboracion con el Museo de Arte Moderno de Zagreb volvia a
centrarse en la exhibicion de arte contemporaneo yugoslavo, presentando la obra visual de
artistas como Janez Logar, Miroslav Sutej, Slobodan Tadic, Jospi Stosic o Boris Bucan, entre
otros.®® Evidentemente no falté la presencia del lenguaje performativo, representado en esta
ocasion casi de forma exclusiva por Marina Abramovi¢. En la muestra se expuso
documentacion de algunas de sus acciones recientes como ‘“Rhythm 2” -1974- y la artista

regresoO a Escocia para realizar otra de sus acciones, Hot/Cold —el 27 de septiembre-.

8 Para consultar las fechas exactas de cada una de estas acciones véase de nuevo el archivo online del galerista
perfectamente ordenado: http://www.demarco-archive.ac.uk/collections/341-eight_yugoslav_artists

% La muestra itinerd ademas por el Municipal Gallery of Art de Dublin la Turnpike Gallery de Leigh, el Ulster
Museum de Belfast y el Third Eye Centre de Glasgow. Se puede consultar documentacién visual de la muestra y
una version escaneada del catalogo de la misma en http://www.demarco-archive.ac.uk/collections/77-aspects_75
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Expuesto todo lo anterior debemos hacer notar que, si nos hemos detenido para explicar
algunas piezas es porque el enfoque de Demarco hacia el &mbito performativo se aposenta en
una constelacion que gira en torno a las nociones de espiritualidad, politica y violencia. La
seleccion de sus artistas evidencia esta postura, que se halla ademas reforzada por un profundo

sentimiento catélico:

What perhaps amalgamates his wide interests is his religious faith, through which he seeks to unify
individuals, nations and ideas with the unwavering belief that the horror of the Second World War should

never ravage Europe again, to be allowed to destroy civilisation, and respect for fellow human beings.®’

Evidentemente su trabajo de promocidn cultural no se acercé ni lo mas minimo a un intento
de propaganda o de panfleto catolico. Sin embargo deseariamos destacar el hecho de que una
de las primeras y escasas apuestas por la exhibicion y promocion del arte —y en este caso
ademas, de los lenguajes performativos- de artistas de paises de Europa del Este, se haya llevado
a cabo desde una sensibilidad abierta a las creaciones de connotaciones religiosas y espirituales.
Al margen del componente de “novedad” y “descubrimiento” que incorporaban las muestras de
Demarco, podriamos sefialar que su comisariado en torno a lo performativo y lo teatral adquiria
unos rasgos muy especificos vinculados a nociones de violencia —ritual como en el caso de
Abramovi¢ o Todosijevi¢ o absurda y politizada como en el caso de Kantor-, misticismo, utopia

y critica y reflexion politica.

De esta manera, es curioso observar como uno de los primeros ejercicios de historizacion
del arte de las préacticas performativas de artistas de paises de Europa del Este, no solo ha tenido
en cuenta, sino que ha potenciado esta dimension de caracter ritual o pararreligiosa que
posteriormente sera eclipsada por otras rutinas —o mas bien tendencias- de la historiografia del
arte —sobre todo reciente-, tal y como comprobaremos a continuacion mediante la comprension

del evento Works and Words.

67 McKenzie, Janet. 10 Dialogues: Richard Demarco, Scotland and the European Avant Garde.
<http://www.studiointernational.com/index.php/10-dialogues-richard-demarco-scotland-and-the-european-avant-
garde.> [Consulta: diez de febrero del 2017.] “Lo que tal vez amalgama sus amplios intereses es su fe religiosa, a
través de la cual busca unificar individuos, naciones e ideas con la firme creencia de que el horror de la Segunda
Guerra Mundial nunca deberia devastar a Europa de nuevo, impidiéndole destruir la civilizacion y el respeto por
los seres humanos.” [La traduccion es nuestra. |


http://www.studiointernational.com/index.php/10-dialogues-richard-demarco-scotland-and-the-european-avant-garde
http://www.studiointernational.com/index.php/10-dialogues-richard-demarco-scotland-and-the-european-avant-garde
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3.1.3. Relatos curatoriales anteriores a 1989: la consolidacion de rutinas en torno al
caracter disidente de las précticas artisticas de Europa del Este en el evento Works and
Words

Pero antes de centrarnos en este segundo evento clave, debemos mencionar el
acontecimiento precedente que lo inspir0 y que también supone un hito resefiable para nuestro
estado de la cuestion. Nos referimos al encuentro internacional 1 AM organizado entre el
veintinueve de marzo y el seis de abril de 1979 y formulado por el artista Henryk Gajewski,
director de la Galeria Remont de Varsovia. El evento se planted como una red de trabajo interna
-y sin presencia de publico no profesional por lo tanto-, en la que intervinieron unos cincuenta
artistas, criticos, promotores y otros perfiles del &mbito internacional y otros treinta del contexto
polaco, la gran mayoria relacionados con los lenguajes performativos. La encrucijada entre la
accion y la reflexion en el ambito de lo performativo se presenté como una de las lineas de

trabajo a poner en comun.

Cabe remarcar que si este acontecimiento pudo tener lugar al lado este del telon de acero
cuando estamos haciendo referencia todo el tiempo a los contextos de censura y clandestinidad,
fue porque se llevo a cabo en el pais mas flexible con las artes experimentales del bloque
comunista. EI hecho de que el régimen permitiera cierta libertad de expresion en el &mbito
artistico propicio que Polonia fuera un lugar en el que artistas de ambos lados del telon de acero

pudieran encontrarse.

Este evento inspir6 y permitid la preparacion del acontecimiento Works and Words
organizado por la De Appel Foundation de Amsterdam del veinte al treinta de septiembre en
1979. Esta institucion fue fundada en 1975 como iniciativa de Wiess Smals, encargado también
de la direccién entre 1975y 1983, periodo en el que se desarrollara el evento sefialado. La linea
curatorial de Smals se caracterizara por la promocion de los lenguajes performativos, la

instalacién y el videoarte, aln muy poco presentes en la Holanda del momento.

La muestra Works and Words es de especial relevancia para nuestro estado de la cuestion
por dos motivos principales: por un lado, porque se nos vuelve a presentar como uno de los
pocos ejemplos de exhibicidn de obra performativa de artistas de paises de Europa del Este al
otro lado del telon de acero y, por el otro, por las problematicas historiograficas que el enfoque

de los comisarios acarreo.

Los encargados de comisariar este proyecto fueron Frank Gribling y Josine van Droffelar,

quienes plantearon este evento de diez dias en el que se programaron performances, charlas,
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instalaciones, proyecciones de video, documentacion historica y presentacion de proyectos
fotograficos.® En un principio la muestra iba a estar centrada tnica y exclusivamente en artistas
de paises del lado este del telon del acero. Tal y como indica el catidlogo del evento®, la
Fundacién De Appel ya habia mostrado desde sus inicios interés por la trayectoria de artistas
de Alemania del Este, Checoslovaquia, Polonia, Hungria y Yugoslavia. De hecho, en las
paginas del catdlogo se destaca la participacion de la fundacion con la presencia de artistas
holandeses en el International Artists Meeting -1 AM-, al que nos hemos referido anteriormente
y en el que el director de De Appel empez0 a establecer una primera red con artistas de paises

de Europa del Este.

En la primera pagina del catalogo de la muestra se dice que los artistas del bloque occidental
eran invitados a algunos eventos al lado este del telon de acero pero que practicamente era
imposible encontrar el proceso a la inversa. Works and Words pretendia ser una oportunidad
para solventar esta problematica. Partiendo de esta premisa los comisarios afirmaban que el
principal objetivo era el de proporcionar informacion al publico holandés y promover un
espiritu de encuentro entre diferentes artistas y profesionales de diversos paises. Del mismo
modo, se ponia un énfasis especial en el deseo de generar herramientas teéricas en torno a las
piezas mostradas, motivo que justificaba la presencia de multiples charlas llevadas a cabo por

historiadores del arte y criticos.

Sobre el papel las intenciones no podian ser mejores. Sin embargo, la configuracion de este
evento acabd haciendo emerger ain con mas fuerza determinadas problematicas
historiogréficas derivadas de la l6gica de bloques y sobre todo, de la l6gica de la autoridad del
canon occidental. En primer lugar, debemos subrayar que los artistas checoslovacos que fueron
invitados a participar, entre ellos algunos artistas que van a formar parte del corpus de estudio
de esta investigacion, no pudieron finalmente acudir a la cita por ausencia de permisos por parte
de su pais.”® Este hecho volvia a evidenciar la enorme dificultad a la que debian enfrentarse los

artistas que vivian en paises bajo regimenes autoritarios, condenados no solo a la clandestinidad

% En el evento participaron no solo artistas sino también historiadores del arte y criticos. La mayoria de las charlas
y de las performances se llevaron a cabo en un espacio de 20 x 20 metros, ubicado en De Kapel, la antigua House
of Detention de Amsterdam. Los trabajos fotograficos se mostraron en la Fundatie Kunsthuis y los de video en el
Stedelijk Museum y en el Filmmuseum.

89 Existen muy pocos ejemplares que puedan consultarse de este catdlogo. En nuestro caso hemos tenido que
desplazarnos hasta la British Library de Londres para poder acceder a él.

0 La organizacion decidié exponer documentacion sobre las acciones de algunos de estos autores de la antigua
Republica Socialista de Checoslovaquia como Petr Stembera o Jan Migoch.
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en sus paises de su origen, sino también a la imposibilidad de promocion o de escapatoria

internacional.

A esta ausencia debemos sumarle la negativa de los jovenes artistas de la Republica
Democratica de Alemania a participar en la muestra por motivos politicos. A pesar de que este
hecho solo se menciona de pasada en el catalogo, podemos intuir el caracter de ese rechazo,
gracias a otro conflicto de tintes historiograficos que los artistas yugoslavos invitados al evento

se encargaron de poner en evidencia.

Tal y como habiamos indicado, en un principio los comisarios tan solo pretendian desarrollar
un evento en torno a la “performance de la Europa del Este”, agrupando la obra performativa
de artistas de la Republica Democratica Alemana, Hungria, Polonia, Checoslovaquia y
Yugoslavia bajo la etiqueta comun de “arte disidente del este del telon de acero”. Sin embargo,
un conjunto de artistas yugoslavos invitados, relacionados con el Student Cultural Center de
Belgrado -SKC- mostraron desde un primer momento cierto recelo ante tal premisa. Uno de
ellos en concreto, Goran Pordevi¢ envid una carta a los organizadores como respuesta a la

invitacion recibida.

En ella se explicaba en primer lugar que la etiqueta de arte de “Europa del Este” era
especialmente problematica a la hora de incluir a Yugoslavia, pais que precisamente se
desmarcd muy pronto de la influencia soviética -Pacto de Varsovia-, para integrarse en la logica
de los Paises no Alineados bajo el liderazgo de Tito. Del mismo modo, Pordevi¢ les recordaba
a los organizadores que la mayoria de artistas que habian invitado seguramente no disfrutaban
de ningln tipo de reconocimiento como artistas en sus paises de origen. Si a ello le sumamos
sus escasas posibilidades de acceder a otras escenas culturales internacionales, nos dice el
artista, nos encontramos de un modo consecuente con el hecho de que ninguno de estos artistas

estaba en disposicidn de poder escoger a qué evento podia ir, si le interesaba y por qué.

They are practically forced to accept any offer since these are rare occasions when their work has a
recognized artistic status, and on the other hand, this exhibition should explicitly or implicitly reaffirm the
‘unlimited’ freedom of artistic activities and ‘universality’ of cultural/artistic practice of the West. In that
way the significance of such ‘ghetto’ exhibition is mainly reduced to its political dimension -dissident,
exotic-, while the nature of the works themselves, their character and significance, are pushed to

background. I am of the opinion that a much better and more honest way of presenting these artists would
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be through their participation in the exhibition of problematic rather than geopolitical character, on equal

terms with the artists from other countries.”

La cita anterior también nos permite comprobar cémo el planteamiento de Works and words
y las respuestas derivadas explicitan una vez mas aquella rutina historiografica que tanto va a
molestar a los artistas de paises del lado este del telon de acero y que consiste en homogeneizar
toda la produccién artistica desde un cierto exotismo disidente. En este caso, sin embargo, la
organizacion reacciono rapidamente tomando la decision de incorporar también en el evento a
performers y artistas holandeses. De esta manera, el planteamiento se alejaba del carécter
monografico en torno a una cierta idea de “Europa del Este” para abrirse a un dialogo de
performers y artistas que estaban alterando las nociones tradicionales de los lenguajes artisticos
a ambos lados del telén de acero por motivos y con intenciones diferenciadas. O al menos asi

se expresaba en el prefacio del catadlogo publicado un afio después del evento.

The objective of “Works and words” was to create a confrontation between artists who share a common
sensibility from Hungary, Czechoslovakia, Poland, Yugoslavia and the Netherlands. It was a manifestation,

which focused on the dialectical interaction of reflection and action, of works and words.”

Al margen de este comentario curatorial tan vago, también se afiaden elementos mas
concretos afirmandose que la seleccion de artistas de ambos lados del telon de acero se
justificaba por el desarrollo paralelo de comportamientos artisticos que cuestionaban, pensaban
o confrontaban el aumento del control burocratico a ambos lados del telén de acero.

Dejando de lado estos dos eventos podriamos decir que el resto de muestras en torno al
trabajo performativo de artistas de paises de Europa del Este antes de 1989 se reducird a

exposiciones colectivas en galerias privadas o centros de arte, sin adquirir las dimensiones de

T Vesié, Jelena, Parallel Chronologies. An Archive of East European Exhibitions.
<http://tranzit.org/exhibitionarchive/?attachment_id=4620> [Consulta: diez de febrero del 2016.] “Estan
practicamente obligados a aceptar cualquier oferta, ya que son raras las ocasiones en que su trabajo tiene un estatus
artistico reconocido, y por otro lado, esta exposicion debe reafirmar explicita o implicitamente la libertad
"ilimitada" de actividades artisticas y la "universalidad" de la cultura/practica artistica de Occidente. De esta forma,
la importancia de tal exhibicidn de "ghetto" se reduce principalmente a su dimensién politica -disidente, exética-,
mientras que la naturaleza de las obras en si mismas, su caracter y significado, se dejan de lado. Opino que una
forma mucho mejor y méas honesta de presentar a estos artistas seria a través de su participacion en la exhibicion a
partir de problematicas en lugar de hacerlo a partir de su caracter geopoliticos, estando asi en igualdad de
condiciones con los artistas de otros paises.” [La traduccion es nuestra. ]

2 Gribling, Frank, “Preface” en Van Droffelaar, Josine y Olszanski, Piotr (ed.). Works and words: International
art manifestation Amsterdam. Amsterdam: Foundation de Appel, 1980, p. 3. “El objetivo de "Works and Words"
fue crear confrontar artistas que compartian una sensibilidad comin de Hungria, Checoslovaquia, Polonia,
Yugoslavia y los Paises Bajos. Fue una manifestacién que se centrd en la interaccion dialéctica de reflexion y
accion, de obras y palabras.” [La traduccion es nuestra.]
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los dos acontecimientos descritos. Mas adelante, cuando estudiemos en profundidad el corpus

de artistas seleccionado, nos referiremos a estas muestras.

3.1.4. Relatos curatoriales posteriores a 1989: Body and the East, la primera gran

exposicion sobre performance en Europa del Este

Pasemos ahora al segundo bloque de esta secuencia en el que encontramos de nuevo
exposiciones de unas dimensiones considerables en las que la historizacion de las practicas

performativas de artistas del lado este del telon de acero recupera el protagonismo.

Del siete de julio al veintisiete de septiembre de 1998 la Moderna Galerija de Ljubljana
organizé la muestra Body and the East, comisariada por la también directora de la institucion
desde 1993, Zdenka Badovinac. La exposicion se presentaba como el primer gran resumen de
arte corporal en Europa del Este, e incluia la obra de ochenta artistas provenientes de catorce

paises diferentes.

En primer lugar conviene destacar el hecho de que la directora y comisaria considerase que
uno de sus primeros y principales relatos expositivos, asumido como necesario punto de partida
historiografico, debia pivotar en torno a las practicas performativas. De hecho, en las diversas
presentaciones de la coleccion llevadas a cabo tanto en la Moderna galerija como en el +MSUM
de Ljubljana, los relatos expositivos desde el &mbito de la performance y el happening han sido

y siguen siendo unas constantes.

En todas estas narraciones configuradas desde el relato expositivo, el cuerpo del artista se
asumia como un objeto de estudio fundamental para la comprension de las multiples
problematicas culturales y politicas de ciertos paises de Europa del Este, desde la década de los

sesenta hasta la actualidad.

Is it possible to avoid the “representational” role of the Eastern artist? And why is it that it is precisely art
based on the artists’ own body that appears to be the best guide if we attempt to answer this question? The
answer runs as follows. It is because the artist’s body is necessarily defined only in terms of the relation
with the other, and because —due to its inherent intersubjeticivity and performativeness- it can be a model
of another representational economy. The artist body in body art is not self-sufficient —his/her identity acts
within a context, but at the same time his/her body is also the location for projections of viewer’s desires.
The intersubejctivity and dependence deny directness and the unique presence of body in body art -and

performance-.”

3 Badovinac, Zdenka, «Body and the East», en Badovinac, Zdenka (ed.), Body and the East. From the 1960s to
the Present. Cambridge: MIT Press, 1999, p. 10. “;Es posible evitar el rol "representacional” del artista del este?
¢Y por qué es precisamente el arte basado en el propio cuerpo de los artistas el que parece ser la mejor guia si
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Siguiendo esta premisa la muestra presentaba estas otras “representational economies” €
“intersubjetividades performativas” agrupadas en un conjunto de estrategias diferenciadas.
Badovinac habla en el catalogo de piezas que giran en torno a las manifestaciones invisibles del
poder y de como éstas atraviesan los cuerpos; se refiere a maltiples préacticas en las que la
agresion, el dolor o el trauma no son representados, sino encarnados; menciona también
recursos emparentados con el psicoanalisis y con el chamanismo, en el que se liberan elementos
suprimidos por la moral publica y finalmente, se centra en las relaciones entre el arte

performativo y la nocién de colectividad en Europa del Este.

La autora enfatiza el caracter marginal de la mayoria de las précticas incorporadas en la
exposiciony, de hecho, en su texto del catadlogo nos recuerda que la mayoria de las piezas fueron
compradas directamente a los artistas pues practicamente ninguna institucién habia dado aun
muestras de interés por ellas. Ello nos recuerda de nuevo la ausencia de un sistema del arte y
de espacios normalizados de exhibicidn para los artistas performativos, no sélo durante las
dictaduras del este, sino incluso extendiéndose mucho maés alla de 1989. La primera gran
exposicion contundente sobre performance en Europa del Este no llega hasta una década
después de la caida del muro de Berlin y de nuevo depende del principal propulsor de los

ejercicios de Historia del arte de la Europa del Este como es la Moderna galerija de Ljubljana.

De hecho, podriamos decir que ésta es la exposicion de referencia en cuanto al estudio de
practicas performativas de la Europa del Este, tanto por la magnitud de la muestra, como por la
coherencia de la propuesta y la riqueza del catadlogo. No s6lo es la primera muestra que retne
tal cantidad de documentacion en torno a obra performativa, sino también la primera que lo
hace con consciencia historiografica critica, presentando un aparato teérico y documental
complejo que por primera vez es capaz de ir mas alla de la simple etiqueta de “el arte disidente
de Europa del Este que estabamos esperando”. Es mas, algunos textos del catalogo, tal y como
se ird ampliando a lo largo de este estudio, suponen uno de los primeros ejemplos en el uso de
“metaforas” relacionadas con lo espiritual y lo religioso para leer el trabajo de algunos

performers de Europa del Este. El acceso a estos comentarios supuso desde un primer estadio

intentamos responder a esta pregunta? La respuesta continuaria de la siguiente manera. Es porque el cuerpo del
artista se define necesariamente solo en términos de la relacion con el otro, y porque, debido a su intersubjetividad
y performatividad inherentes, puede ser un modelo de otra economia representacional. EI cuerpo del artista en el
body art no es autosuficiente: su identidad actda dentro de un contexto, pero al mismo tiempo su cuerpo también
es el lugar para las proyecciones de los deseos del espectador. La intersubjetividad y la dependencia niegan la idea
de obra en directo y presencia Unica del cuerpo en el body art -y en la performance-.”. [La traduccion es nuestra.]
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del desarrollo de esta investigacion la confirmacion de que podriamos desarrollar nuestras

hipétesis y nuestra metodologia.

Asi pues, podemos concluir nuestro comentario en torno a “Body and the East” afirmando
que, si algo ofrecia esta muestra es precisamente aquello que reclamaba Goran Pordevi¢ en su
carta a los organizadores de Works and words: un estudio sobre el trabajo performativo que, sin
perder evidentemente los elementos contextualizadores, fuera mas alla de la Idgica del enclave
geografico para plantear problematicas compartidas. La exposicion comisariada por Badovinac
y, sobre todo, los dos estimulantes y complejos primeros textos del catalogo firmados por ella
misma y por Kristine Stiles asientan, gracias a esta perspectiva general, las bases para el futuro
estudio de la practica performativa de Europa del Este desde multiples lineas de trabajo

posibles.”

3.1.5. Relatos curatoriales posteriores a 1989: Gender Check, aproximaciones a la

performance de Europa del Este desde las teorias de género

Desgraciadamente se tuvo que esperar una década entera para volver a encontrar una
propuesta curatorial capaz de generar conocimiento de un modo complejo en torno al arte
corporal de Europa del Este, aunque en este caso sin limitarse exclusivamente al lenguaje
performativo. Nos referimos a la muestra Gender Check. Feminity and Masculinity in the Art
of Eastern Europe, organizada por el Mumok de Viena del trece de noviembre del 2009 al
catorce de febrero del 2010.

La exposicidn se presentd como la primera gran muestra sobre las relaciones entre el cuerpo
y el género en el marco del socialismo en el arte de Europa del Este desde la década de los
sesenta hasta la actualidad. Para ello, la comisaria serbia Bojana Peji¢ colabord con un equipo
de expertos de veinticuatro paises diferentes, con la intencion de lograr la mayor complejidad
posible en la contextualizacién de las problematicas de género que se derivan de la obra de
artistas de Europa del Este y en sintonia con aquellas polifonias narrativas que venimos
referenciando desde el primer capitulo. Para asumir tal tarea se seleccionaron cuatrocientas
piezas de multiples lenguajes —pintura, escultura, fotografia, video, instalacion-

correspondientes a cerca de doscientos artistas.

4 No debemos obviar que al margen de estos dos textos introductorios mencionados, el catalogo también integraba
una posterior division por paises, pero de nuevo desde una perspectiva coherente y compleja. Badovinac invit6 a
los principales especialistas en performance de los paises integrados en la muestra a realizar una suerte de estado
de la cuestion y una primera y rigurosa apuesta historizadora.
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La seleccion de piezas incorporadas pretendia demostrar que, frente a los modos
hegemonicos de pautar la concepcion y las relaciones de género por parte de los estados
socialistas, un conjunto de artistas proponia modos alternativos y subversivos de masculinidad
y feminidad capaces de de-mask the ‘“egalitarian”, “emancipating” and “progressive”
socialist society as a culture, which remained rooted in patriarchal ideas.”® Para lograrlo, la
muestra combind sabiamente ejemplos representativos del arte oficial y esas otras

contranarrativas, muchas de las cuales no salieron jamas del terreno de la clandestinidad.

Ademas, la muestra apostaba por un planteamiento metodoldgico sobre el que deseamos
detenernos en nuestro estado de la cuestion. En el texto introductorio del catalogo “Proletarians
of all Countires, Who Washes Your Socks? Equality, Dominance and Difference in Eastern
European Art”, la comisaria explicaba una de las principales problematicas a las que se
enfrentaron organizando la muestra: la dificultad de enmarcar la gran mayoria de las piezas
incorporadas como feministas por dos motivos principales. Por un lado, antes de la caida del
muro de Berlin y del inicio de la desintegracion de la URSS el feminismo fue visto en muchos
paises de Europa del este como una importacion occidental. Artistas que en la muestra se
presentaban como estandartes de los inicios de una practica artistica critica con las narrativas
de género oficiales, como la polaca Natalia LL, por citar tan solo un ejemplo evidente,
rechazaron en su momento de forma explicita una adscripcion al movimiento feminista. Por el
otro lado, Peji¢ sefialaba que después de la caida del muro de Berlin ninguna sociedad post-
comunista habia sido capaz de crear un partido de izquierdas solido que promoviera nuevas
estructuras de pensamiento critico en torno a la idea de nacionalismo, de globalizacion, de

feminismo o de activismo LGTBI.

De todo ello se deriva que buena parte de las lecturas feministas o de género incorporadas
en la exposicidn respondieran mas bien a un ejercicio de lectura “tedrica” que a un trabajo de
contextualizacion historica en el que se tuvieran en cuenta las fuentes originales. Y no nos

referimos a una suspicacia personal. La propia comisaria se muestra asi de explicita al respeto:

5 Kb, Edelbert y Fuchs, Rainer, “Preface. Checking Gender and Verifyng History” en Peji¢, Bojana (ed.), Gender
Check. Feminity and Masculinity in the Art of Eastern Europe. Wien: Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig,

2009, p.8. “Desenmascarar la "igualitaria”, "emancipadora” y "progresista” sociedad socialista como una cultura
gue permanecio enraizada en las ideas patriarcales”. [La traduccion es nuestra.]
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It is true that our procedure does not —always- take into account the intention of the artists, be they male or
female. What we do is not to search for artists who identified themselves as feminists or to ask whether

their works impart feminist messages. Gender Check is concerned with the logic of interpretation.’®

Es cierto que Peji¢ asumia de un modo honesto que el relato curatorial no pretendia ser una
narrativa totalizadora ni definitiva, sino, segin sus palabras, una méas de estas narrativas
paralelas —retomando la terminologia de Badovinac- que se estdn configurando en torno a las
practicas artisticas de Europa del Este. Ademas, no nos enfrentamos tampoco a un ejercicio de
libre interpretacion fundamentado de un modo superficial o banal. La exposicion generd un
catadlogo y un reader con multiples textos de investigadores especialistas en el arte de paises de
Europa del Este que realmente arrojan muchisima luz sobre el tratamiento del cuerpo en el arte

de ese enclave geopolitico desde la década de los sesenta hasta la actualidad.

Sin embargo, y a pesar de todo lo sefialado anteriormente, nos gustaria hacer notar que, si
bien la teoria feminista o de género no es ain un terreno solido en algunos paises de Europa del
Este, esta narrativa esta copando gran parte de los ejercicios de escritura de historia del arte que
se estan llevando a cabo en torno al lenguaje performativo, tal y como vamos a ir encontrando
a lo largo de esta investigacion. Y cuando decimos “copando” no lo hacemos por supuesto con
la intencion de rechazar esta perspectiva, tan necesaria para replantear nuestro patriarcal
presente y para repensar una Historia del arte heredada de similares caracteristicas.
Simplemente deseamos apuntar que la fuerza de esta herramienta tedrica a veces eclipsara
algunos componentes fundamentales del trabajo performativo de artistas de Europa del Este
como el engarce entre abyeccion y religién, componentes que precisamente, después de
confirmar estas ausencias, deseamos aprehender y visibilizar en nuestro proceso de

investigacion.’’

76 Pgji¢, Bojana, “Proletarians of all Countires, Who Washes Your Socks? Equality, Dominance and Difference in
Eastern European Art” en Peji¢, Bojana (ed.), Gender Check. Feminity and Masculinity in the Art of Eastern
Europe, op.cit., p. 27. “Es cierto que nuestro procedimiento no tiene en cuenta —siempre- la intencion de los artistas,
ya sean hombres 0 mujeres. Lo que hacemos no es buscar artistas que se identifiquen como feministas o preguntar
si sus obras integran mensajes feministas. Gender Check se preocupa por la l6gica de la interpretacion”. [La
traduccidn es nuestra.]

" La muestra incorporaba la obra de lon Grigorescu Delivery/Birth -1977-, leida desde una perspectiva de género.
Como veremos, esta pieza va ser de las mas exhibidas o integradas y comentadas en publicaciones de todo el
grueso de trabajo del artista rumano, siempre desde una perspectiva de género. De esta manera, uno podria pensar
gue su trayectoria artistica pone un énfasis especial en la redefinicion de los estereotipos de género, cuando
realmente, tal y como demostraremos en esta investigacion, son las nociones vinculadas a la espiritualidad las que
toman el protagonismo y fundamentan su obra.
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3.1.6. Relatos curatoriales posteriores a 1989: exposiciones de caracter compilador

Sin desplazarnos del Mumok podriamos apuntar que este centro ha mostrado un cierto
interés posterior por seguir conectado parte de su coleccion—fundamentalmente aquellas piezas
en torno al Accionismo Vienés- con la performance de Europa del Este. Asi, en agosto del 2015
tuvimos la oportunidad de visitar la exposicion My body is the event. Vienna Actionism and
International Performance, abierta desde el seis de marzo hasta el veintitrés de agosto del 2015,
y comisariada por Eva Badura-Triska junto con Marie-Therese Hochwartner. Si nos
desplazamos hasta Viena para visitar la muestra fue porque su planteamiento nos parecia

fundamental para el desarrollo de nuestra investigacion.

La premisa de las comisarias era conectar el trabajo performativo de los Accionistas
Vieneses con el de otros performers internacionales de entre los que se encontraban artistas de
Europa del Este como lon Grigorescu, Ewa Partum o Marina Abramovi¢. La mayoria del
material seleccionado, presentado en dos plantas diferentes del museo y ordenado por bloques
tematicos era material videografico, junto con algunos proyectos fotograficos. Sin embargo, la

realidad de la exposicion parecid finalmente ser otra.

La exposicion tan solo genero una breve guia online con tres paginas introductorias generales
y descripciones breves de las piezas. Este hecho implicaba que no hubiera realmente una sélida
base documental y tedrica -como si ocurria en Body and the East y Gender check- para la puesta
en comun de artistas tan dispares como Paul McCarthy, lon Grigorescu o Hermann Nitsch. En
ningn momento se hacia referencia clara a las diversas capas de significado concretas de cada
accion dependiendo de su contexto, o a las relaciones reales 0 no que podrian establecerse entre
los artistas. En su lugar parecia primar un interés por presentar al Accionismo Vienés como
grupo fundador de una serie de gestos performativos que se desarrollarian a posteriori,
estrategia un tanto problematica si tenemos en cuenta que algunos de los performers expuestos
han mostrado un rechazo directo a la produccién de los artistas vieneses, como es el caso de

lon Grigorescu, tal y como veremos en el nicleo de esta investigacion.

De esta manera, uno podia encontrar guifios mas o menos formales pero sin un trabajo
complejo que lo acompafiara. Por citar un ejemplo, mencionemos como en una visita a la que
pudimos acceder con una de las comisarias —Eva Badura-Triska-, se comparaban dos piezas en
las que un performer hombre asumia gestos similares a los de un parto: nos volvia a aparecer la
obra fotogréafica Delivery/Birth -1977- de lon Grigorescu junto al video Osmose —1967- de

Gunter Brus. Ambas eran presentadas simplemente bajo la coincidencia de la accidn pero en
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ningin momento se procedio a contextualizar las multiples diferencias que llevaron a cada
artista a desarrollar este gesto; un gesto que ademas, desde una simple mirada superficial no
parece tan similar pues la pieza de Brus aparece como un “parto” tranquilizador ubicado en una
sala toda pintada de blanco y la obra de Grigorescu incorpora una suerte de feto —en forma de

pan- mutilado y ensangrentado.

El hecho de que no se generase un catalogo y que la informacion del librito online y de las
salas fuera superficial —e inexistente en el caso de las segundas- hizo que no fuera posible
profundizar en ese juego de relaciones que podria haber sido especialmente enriquecedor. De
hecho podriamos decir incluso que nuestra investigacion parte de un planteamiento
comparativo similar pero, evidentemente, fundado en le necesidad de contextualizar y

profundizar en la obras.

El mismo afio y tan solo unas semanas después de la finalizacion de esta muestra el MOMA
de Nueva York organizé una exposicién gque, si bien no se centraba unicamente en el lenguaje
performativo, consideramos oportuno resefiar en este estado de la cuestion. Nos referimos a
Transmissions: Art in Eastern Europe and Latin America, 1960-1980, organizada desde el
cinco de septiembre de 2015 hasta el tres de enero de 2016 y comisariada por Stuart Comer,
Roxana Marcoci y Christian Rattemeyer con la colaboracion de Giampaolo Bianconi y Martha
Joseph. En este caso el planteamiento se centraba en las conexiones establecidas entre artistas
en activo provenientes de Latinoamérica y el Este de Europa entre 1960 y 1970. Mas que desde
un simple planteamiento de coincidencia de gestos como encontrdbamos en My body is the
event, en este caso se potenciaba el estudio de redes de intercambio —evidentemente
independientes y clandestinas en su mayoria- mediante las que poder hacer circular las obras
haciendo tambalear la rigida I6gica de bloques. De hecho, conviene hacer notar cémo, en plena
sintonia con el proyecto de L’Internationale, esta muestra también adquiria el compromiso de

explorar narrativas paralelas en los ejercicios de escritura de historia del arte contemporaneo.

Many of the recent acquisitions in the exhibition were the result of research initiated through C-MAP -
Contemporary and Modern Art Perspectives-, MOMA's cross-departmental initiative aimed at expanding
curatorial expertise in a global context. Challenging established art-historical narratives in the West and
frameworks dictated by the Cold War, the works included suggest counter-geographies, alternative models

of solidarity, and correspondences linking art practices in different parts of the world.”

Sa, Transmissions: Art in Eastern Europe and Latin  America, 1960-1980.
<https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1532?locale=es#installation-images> [Consulta: uno de febrero del
2017.] “Muchas de las adquisiciones recientes en la exposicion fueron el resultado de una investigacion iniciada a
través de C-MAP-Perspectivas contemporaneas y de arte moderno, la iniciativa interdepartamental del MOMA


https://www.moma.org/learn/intnlprograms/globalresearch
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En la muestra se integraron diversos lenguajes, incorporandose la obra de algunos
performers que formaran parte del corpus de esta tesis como lon Grigorescu, acompafados de
otros nombres como Jiti Kovanda, Tomislav Gotovac o Milan Knizak. Si bien es cierto que la
premisa es la descrita, no encontramos en los textos que acompafian a la muestra y que pueden
consultarse desde la pagina del museo una descripcion en profundidad de tales redes. Por citar
tan solo un ejemplo, el texto “Species of Spaces in Eastern European and Latin American
Experimental Art” de Klara Kemp-Welch explica de forma completa algunas piezas exhibidas

pero no desarrolla cuéles fueron estas posibles redes de intercambio.

Al margen de esta apreciacion debemos destacar el hecho de que una de las instituciones
mas importantes en la historizacion del arte de los siglos XX y XXI empiece a mostrar un interés
contundente en la exhibicion y coleccion de arte de Europa del Este. Asi, mencionemos
también, por citar tan solo algunos ejemplos emparentados con esta investigacion, la presencia
de varias piezas de video del artista rumano lon Grigorescu en la muestra Performing Histories,
organizada entre el doce de septiembre de 2012 y el cinco de agosto de 2013 y comisariada por
Sabine Breitwieser y Martin Hartung. O como, a raiz de estas exposiciones, el museo ha

adquirido cinco piezas del artista de la década de los setenta.

Partiendo de esta premisa observamos por fin una tendencia por parte de otras instituciones
de arte contemporaneo relevantes en la exhibicion y coleccion de obra performativa de Europa
del Este. Asi, mencionemos como en el nuevo edificio de la actual ampliaciéon de la Tate
Modern —Blavatnik Building- se ha destinado una planta entera al lenguaje performativo en
torno a la idea de “Performer and Participant”, con una contundente presencia de performers de
Europa del Este. En febrero de 2018 visitamos esta institucion y comprobamos cémo la
comisaria Juliet Bingham habia comisariado en esta tercera planta una sala con el titulo
“Unofficial Actions”, centrada Unica y exclusivamente en performers de Europa del Este como

Julius Koller, Jiti Kovanda, Ewa Partum, Milan Knizdk o Endré Tot.

El discurso curatorial se centraba en la respuesta performativa desarrollada en la Europa del
Este —la Tate Modern utiliza el término Central Europe- durante los diversos regimenes
totalitarios. Sin embargo, deseamos destacar que, casi a modo de excepcion, se matizaba que la

gran mayoria de estos gestos estaban mas cercanos a la necesidad de construir otros espacios

destinada a ampliar la experiencia curatorial en un contexto global. Desafiando las narrativas historico-artisticas
establecidas en Occidente y los marcos dictados por la Guerra Fria, las obras incluidas sugieren contra-geografias,
modelos alternativos de solidaridad y correspondencias que relacionan las practicas artisticas en diferentes partes
del mundo.” [La traduccién es nuestra.]
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vitales en el interior de la violencia de los regimenes, que de configurarse como gestos de
confrontacién politica directa. Asi, agradecemos que la informacion incorporada en las salas
del museo explicara que muchos de los artistas presentados nunca se consideraron “politicos”

en absoluto.
3.1.7. Relatos curatoriales posteriores a 1989: la reciente Left Performance Histories

Finalmente deberiamos detenernos en la que se nos presenta como la Ultima exposicion
centrada Unica y exclusivamente en performance de Europa del Este. Nos referimos a Left
Performance Histories, organizada por el centro comunitario de autogestion artistica Neue
Gesellschaft fir bildende Kunst —nGbK- de Berlin y programada desde el tres de febrero hasta

el veinticinco de marzo de 2018.

El planteamiento de esta exposicion que pudimos visitar la misma semana de su
inauguracion se centra en la recuperacion de una serie de tematicas que, segun los organizadores
—en este caso no aparece ningun nombre propio debido al funcionamiento comunitario de la
asociacion-, han sido descartadas de los debates criticos en torno a las practicas performativas
de la Europa del Este. En concreto, se apostaba por un distanciamiento de todos aquellos relatos
que habian insistido en los componentes de corporizacion de la opresion social, cultural y
politica. En su lugar, se apostaba por la asuncién del ambito performativo como un espacio
también abierto al goce y a la celebracion, en el que las narrativas hegemonicas de identidad de
género, sexualidad o estandares de belleza pueden ser revisadas o directamente evitadas.

Para lograrlo se procedié a la seleccion de un conjunto de piezas de veinticinco artistas de
varios paises de Europa del Este, siendo por ello una exposicién de dimensiones mas reducidas
que Body and the East o Gender Check. La mayoria de ellas eran piezas que han circulado
bastante por otras exposiciones 0 que se acostumbran a presentar en catalogos sobre la materia,
como la serie de Mladen Stlinovi¢ Artist at work -1977- o la pieza de Sanjia Ivekovi¢ Triangle
-1979-, a pesar de que se incorporaba bastante material poco conocido de grupos de arte y
activismo underground de la Repulbica Democratica Alemana. Y seguramente estos materiales
de artistas como el colectivo ccc —chic, charming and durable- o de Christine Schlegel son los
mas cercanos al componente festivo que se reclamaba en el planteamiento. El resto de piezas
volvia a instalarse en un ejercicio similar al de Gender check, esto es, en el interés de los
replanteamientos de las nociones hegemonicas de genero y sexualidad desde la practica

performativa. Ademas, a pesar de haber apuntado el deseo de evitar aquellas lecturas insistentes
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en la disidencia politica de las piezas, era inevitable tener que acudir a componentes de critica

politica para poder acceder de un modo complejo al contenido de las piezas.

Y de nuevo, y de especial relevancia para nuestra investigacion, el componente ritual,
espiritual y religioso brillaba por su ausencia. En la exposicién se integré de nuevo la obra de
uno de los artistas del corpus de esta investigacion, lon Grigorescu, en concreto la obra Mirrors
-1975-, explicada Unicamente desde la puesta en jaque de la construccién falica del sujeto
masculino, sin hacer referencia a la dimension religiosa de su trayectoria. Del mismo modo, la
pieza Supper -1984- de Christine Schlegel centrada en una teatralizacion excentrica de la
Ultima Cena —entro otros episodios biblicos- y asumida como confrontacion critica de la
maquinaria estatal socialista, era explicada desde la teoria feminista simplemente porque en un
momento del filme una de las performers fingia dar a luz una especie de bola amorfa de color

rojo.

3.1.8. Exposiciones individuales centradas en los artistas del corpus de esta

investigacion

Dejando de lado estos pocos ejemplos de exposiciones colectivas centradas en la performance
de Europa del Este, Zdenka Badovinac nos recuerda gque es seguramente en el terreno de las
exposiciones individuales en el que se ha llevado a cabo de un modo mas exhaustivo el estudio
de determinados performers —y artistas en general- de la Europa del Este. Asi, si hos centramos
en los artistas principales del corpus de obra de nuestra investigacion debemos destacar, en
primer lugar, que es el rumano lon Grigorescu el que ha gozado de mayor fortuna en lo que a

organizacion de exposiciones temporales se refiere.

El Museum of Modern Art de Varsovia organizd del seis de febrero al quince de marzo del
2009 la primera gran retrospectiva del artista, lon Grigorescu. In the body of the victim. 1969-
2008. La muestra fue el resultado de méas de dos afios de trabajo en torno a los archivos del
artista por parte de la comisaria austriaca Kathrin Rhomberg, en colaboracién con el equipo del
museo polaco. Tanto la exposicién como el catdlogo aprehenden en profundidad la obra del
artista y nos ofrecen multiples lineas de investigacion mediante las que podemos estudiar su
obra —comentarios politicos, transformaciones urbanas, etc.- de entre las que debemos destacar
el bloque “vida familiar y rituales cotidianos” debido a su sintonia con algunas lecturas de

énfasis espiritual o religioso que vamos a llevar a cabo en el cuerpo de esta investigacion.

Si bien esta muestra se centraba principalmente en el desarrollo de la practica conceptual y

performativa del artista, una exposicion mas reciente que ademas hemos podido visitar nos
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acercaba la produccion pictorica de Grigorescu, parte de la cual se realiz6 como miembro de la
Union de Artistas Visuales Rumanos durante el régimen de Ceausescu. La exposicion lon
Grigorescu: the painted work, 1963-2017, organizada por el Museo Nacional de Arte de
Rumania del nueve de julio al veintidés de octubre del 2017 y comisariada por Erwin Kessler,
presentaba cerca de unas ochenta pinturas que el artista realizé a lo largo de su trayectoria. A
pesar de que el material presentado parecia alejarse de entrada del trabajo performativo del
artista, nos confirmaba de nuevo el interés del artista por determinadas actitudes espirituales.

Del mismo modo debemos mencionar la presencia de maltiples piezas de Grigorescu en el
pabellén rumano de la 54 edicion de la Bienal de Venecia -2011-, comisariado por la critica de
arte y comisaria rumana Maria Rus Bojan. Bajo la premisa de Performing history, se hacian
dialogar piezas de toda la trayectoria de Grigorescu con las de dos artistas mas jovenes, Anetta
Mona Chisa y Lucia Tkacova, en las que la reevaluacidn constante de la historia se configuraba
como el eje curatorial del proyecto. En este caso nos vuelve a interesar destacar la presencia de
multiples piezas del artista en las que se hace referencia explicita a componentes espirituales y

rituales o a la influencia del yoga o del budismo en algunas de sus obras principales.

Todos estos relatos curatoriales de caracter monogréfico en torno al autor confirman la
posibilidad de desarrollar lecturas que enfaticen los contenidos religiosos o espirituales de su
practica. Ahora bien, debemos subrayar que ninguno de los catdlogos mencionados toma como
referencia de interpretacion los discursos de la abyeccion, confirmandose asi la originalidad de

nuestra apuesta teorica.”

Por su parte, Jan Ml¢och y Petr Stembera no han gozado de tanta atencion expositiva en las
ultimas décadas. A diferencia de Grigorescu, ambos artistas pudieron enviar fotografias
relativas a sus acciones durante la década de los setenta a varias exposiciones internacionales,
gracias a los contactos de los que gozaba Stembera y que mantenia por via postal.® Sin

embargo, después de la caida del muro de Berlin, de la Revolucion de Terciopelo checoslovaca

™ De hecho, se puede decir lo mismo de otras publicaciones sobre el artista, desvinculadas del relato curatorial.
Asi, en Textures of thought -2015- se analiza el trabajo de tres artistas rumanos, entre ellos lon Grigorescu. Los
dos textos de Héléne Cixous y Kristine Stiles se nos presentan mas bien como relatos poéticos —en el caso de la
primera- y de historia personal de relacién con el artista —en el caso de la segunda-, mas que como textos de
compleja y rigurosa interpretacion de su obra. Sin embargo, ya veremos en el nucleo de la tesis como el
monogréfico sobre el artista lon Grigorescu. The Man with a Single Camera -2013- se presenta como la referencia
mas completa. Los diferentes textos vuelven a incidir en lecturas politizadas si bien es cierto que la
contextualizacion e interpretacion de su obra —donde por fin aparece un capitulo sobre la espiritualidad en su obra
de mayor trascendencia-, aparece aqui de un modo profundo y riguroso.

8 En los bloques centrales de esta investigacion nos referiremos a estas muestras que no plantearon tantas
problematicas interpretativas u organizativas como las de Grigorescu u otras a las que nos estamos refiriendo.
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y de las caidas de los regimenes socialistas y comunistas, su presencia ha sido mucho mas

timida.

En este sentido, debemos destacar que la exposicion mas completa que se ha llevado a cabo
hasta el momento no adquiere ni tan siquiera caracter monografico. Nos referimos a Karel
Miler, Jan Micoch, Petr Stembera comisariada para la Prague City Gallery por Karel Srp, del
veinticinco de noviembre de 1997 al veinticinco de enero de 1998. Esta muestra, centrada en lo
que se ha denominado la “troika” —Miler, Stembera y MI¢och-, recogia documentacion en torno
a la gran mayoria de performances que llevaron a cabo durante la década de los setenta. Gracias
a la entrevista personal realizada a Pavlina Morganova®! sabemos que lo que se expuso en esa
muestra fueron una serie de documentos impresos a modo de “libretos” en los que se
incorporaban iméagenes y las descripciones habituales que desarrollaron los artistas para

acompaﬁar esas estampas.

De esta manera, observamos cémo la muestra funcionaba mas bien como un archivo y
seguramente ésta no se diferenciaba demasiado del catalogo publicado. Esta referencia,
especialmente dificil de encontrar y que hemos podido consultar en el archivo de DOX-Centre
For Contemporary Art de Praga, incorpora documentaciéon gréfica de la gran mayoria de
acciones realizadas entre 1970 y 1980 y un texto del comisario que rastrea con precision las
trayectorias de los tres performers. El articulo de Srp, seguramente por el hecho de haber
compartido con los performers la escena creativa checoslovaca de las décadas anteriores a 1989,
aborda con rigor los componentes de las acciones de esta “troika”, haciendo referencia explicita

a ciertas técnicas corporales de reminiscencias religiosas.

Sin embargo, junto con el ensayo de Morganova éste es el texto mas exhaustivo sobre las
trayectorias de estos performers y ambos son realmente referencias breves en las que prima el
retrato de conjunto por encima de la interpretacion exhaustiva de sus obras. Ni Stembera ni
MiI¢och han gozado desde 1989 de una presencia en grandes eventos como la Bienal de Venecia

o0 la Documenta, a diferencia por ejemplo de Grigorescu. Ninguno de los dos ha gozado de

81 pavlina Morganova —Praga, treinta de octubre del 2017, Academy of Fine Arts. Hemos intentando entrevistar a
Stembera y MIgoch pero ambos, via email, han compartido su negativa a hablar del trabajo performativo llevado
a cabo durante la década de los setenta. Del mismo modo, los dos creadores nos han remitido a la historiadora del
arte checa, Pavlina Morganovéa, como la persona mas indicada para obtener informacidn rigurosa sobre su trabajo.
Tan solo dos meses antes de depositar la tesis, en julio del 2018, Stembera ha accedido a responder algunos detalles
especificos, tal y como veremos més adelante.
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exposiciones individuales retrospectivas ni de catalogos monogréaficos que estén a la altura de

los muchos generados en torno al performer rumano.

Todo ello nos lleva a evidenciar que, si bien los relatos curatoriales recientes en torno a estos
creadores no son tan problematicos, son realmente escasos, confirmandose asi la necesidad de

profundizar en el estudio de sus acciones.

De esta manera, podemos finalizar este apartado identificando algunas constantes en estos
gjercicios de historizacion llevados a cabo desde los relatos expositivos. En primer lugar, hemos
confirmado como, tanto antes como después de 1989 existe la rutina de presentar las nuevas
tendencias artisticas de paises de Europa del Este —arte conceptual, performativo, land art, etc.-
desde la homogeneidad del criterio geogréafico —“esta es una exposicion de arte yugoslavo”- y
desde la insistencia en las lecturas que enfatizan posibles componentes de disidencia o critica
politica. Y hemos resefiado de forma critica las problematicas y las reticencias a estos criterios
curatoriales por parte de muchos artistas de paises de Europa del Este quienes se han visto

reducidos en muchas ocasiones al exotismo disidente.

Del mismo modo, hemos confirmado cémo, uno de los marcos tedricos mas fuertes y
necesarios para el avance de nuestra disciplina, como son los estudios de género o las teorias
queer, se ha instalado como herramienta para interpretar la practica performativa de muchos
artistas de Europa del Este, incluso cuando algunos de ellos se han alejado explicitamente de
estos marcos. Si bien en este caso no hemos encontrado tantas reticencias por parte de los
artistas, es cierto que podemos identificar algunas lecturas forzadas o simplemente

“eclipsadoras” de otras capas de contenido fundamentales.

Al mismo tiempo hemos identificado el deseo de empezar a romper la I6gica expositiva
fundada en el criterio de la division por paises, apostando en su lugar por las posibles
conexiones, redes de intercambio o actitudes compartidas entre varios enclaves geopoliticos.
Seguramente este tipo de relato curatorial sea el que goce de una mayor continuidad o fortuna
en el futuro, pero también es posible, tal y como hemos rastreado de forma critica, que los

ejemplos encontrados hasta la fecha presenten aln algunas carencias a resolver.

Y finalmente parecemos encontrar cierto consenso a la hora de valorar las exposiciones
temporales monograficas sobre artistas de paises de Europa del Este como el ambito en el que
se suelen desarrollar aportaciones de caracter mas complejo y riguroso. Ya hemos sefialado
cdmo, serd precisamente en el interior de estos relatos curatoriales, donde encontremos apuntes

similares a los que deseamos ampliar y compilar en esta investigacion.
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3.2. OTROS RELATOS CURATORIALES EN TORNO AL ARTE DE PAISES DE EUROPA DEL ESTE

Al margen de este primer blogue de exposiciones centradas en los lenguajes performativos que
hemos resefiado, hemos considerado oportuno incorporar la revision de un conjunto de muestras
que, a pesar de no centrarse Unicamente en trabajos corporales o en artistas de paises de Europa
del Este, proponen algunas ideas clave que debemos mencionar para que este estado de la

cuestion sea lo mas completo y util posible.

Una de las primeras grandes exposiciones colectivas que pretendia rastrear el arte de Europa
del Este desde el periodo de posguerra hasta la caida del muro de Berlin fue Europa Europa,
comisariada por Ryszard Stanislawski y Christoph Brockhaus para el Kunst-und
Austellungshalle der Bundesrepublik —Alemania- y organizada entre el veintiocho de mayo y
el dieciséis de octubre de 1994. En la muestra se presentaron mas de setecientas obras,
correspondientes a doscientos artistas del &mbito de las artes visuales, pero también del teatro,
de la musica, de la arquitectura, del cine o de la literatura. Si bien supuso una primera apuesta
contundente en la exhibicion e interpretacion de aquel grueso de précticas de los paises de
Europa del Este capaz de ampliar la estrecha historiografia del arte occidental, no estuvo
tampoco exenta de criticas. En el articulo de Piotr Piotrowski “Framing” of the Central Europe”
-2001- se hace referencia por ejemplo a la ausencia de piezas de la Republica Democratica
Alemana —entre otras-, se cuestiona el hecho de haber aplicado retrospectivamente la ldgica de
la division de bloques a un periodo incluso anterior a la IIGM, y se critica especialmente el

deseo de leer toda la produccion del “Este” mediante resultados universalizantes:

As a matter of fact, Europa, Europa did not put forward any new aesthetic categories applicable to the
discussion of the European art in the twentieth century. Expanding the range of material, it did not modify
the paradigm of the artistic geography, and what’s even worse, did not even articulate such possibilities.
On the contrary, the question of European art was formulated on this occasion in terms of universalism,

that is, of the common experience and repertoire of meaning.®?

A la critica apuntada por Piotrowski podriamos afiadirle la practicamente nula presencia de
las préacticas performativas. A pesar de incorporarse un bloque expositivo dedicado a lo teatral,
los Unicos performers presentes en la muestra y en el catalogo son, -evidentemente- Marina

Abramovi¢ —incorporada en el bloque “Transitoriche Aspekte”-, Tadeusz Kantor, Milan

82 Groys, Boris, “Framing” of Central Europe en 2000+ Arteast Collection: the art of Eastern Europe: a selection
of works for the International and National Collections of Moderna galerija Ljubljana, op.cit., p. 17. “De hecho,
Europa, Europa no presentd ninguna nueva categoria estética aplicable a la discusion del arte europeo en el siglo
XX. Ampliando el rango de materiales, no modifico el paradigma de la geografia artistica, y lo que es peor, ni
siquiera articuld tal posibilidad. Por el contrario, la cuestion del arte europeo se formul6 en esta ocasion en términos
de universalismo, es decir, de la experiencia comln y el repertorio de significado.” [La traduccidn es nuestra.]
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Knizak, Petr Stembera, Alex Mylnarcik —incorporados en el bloque “Expression und intuition”-

, Y Tibor Hajas —incorporado en el bloque “Fotografie”.

También podemos destacar en esta secuencia Beyond Belief. Contemporary Art from East
Central Europa, organizada por el Museum of Contemporary Art de Chicago del veinticuatro
de junio al tres de septiembre de 1995. Comisariada por Laura J. Hoptman, esta muestra que
también itineré por Ohio, Philadelphia y Omaha, se presenta como una de las primeras
exposiciones en los Estados Unidos interesadas en la exhibicion de arte contemporaneo de
Europa del Este, centrada en esta ocasion en el arte posterior a la caida de los regimenes
comunistas. Las obras escogidas se correspondian con tan solo seis paises en esta ocasion —
Bulgaria, Republica Checa, Hungria, Polonia, Rumania y Eslovaquia-, sin incorporar

referencias al lenguaje performativo.

Esta exposicién se ha resefiado en muchas ocasiones en paralelo a la de After the Wall. Art
and Culture in post-Communist Europe, por algunas similitudes evidentes. La exposicion,
comisariada por Bojana Peji¢ y David Elliot se organizd en primer lugar para el Moderna
Museet de Estocolmo —del dieciséis de octubre de 1999 al dieciséis de enero del 2000- y después
itinerd al Max Liebermann Haus y al Hamburguer Bahnhof de Berlin —del uno de octubre del
2000 al cuatro de febrero del 2001-.2% La premisa era similar a la de Beyond Belif con las
diferencias de que aqui se ampliaba el espectro a todos los territorios que habian tenido contacto
con el imperio soviético, se apostaba especialmente por artistas jovenes evitando sobre todo
algunos nombres que ya gozaban de importante popularidad como Marina Abramovi¢ o
Krzysztof Wodiczko y se procedia a una ordenacion curatorial que intercambiaba la division

geogréfica por la tematica —“critica social”, “historia reciente”, “subjetividad e identidad”,

8 Pegji¢ también participé en la muestra organizada para el mismo centro —del catorce de febrero al diecinueve de
abril de 1998- Wounds. Between democracy and redemption in contemporary art. El catalogo de la exposicion
incorporaba un texto de Michael Newman “Flesh, wounds and the divided body” que utilizaremos méas adelante
pues nos es de especial utilidad para comprender los usos de la herida en el Cristianismo. Sin embargo, lamentamos
gue éste no se pusiera al servicio de la interpretacién de algunas de las piezas de la exposicion. Del mismo modo,
podemos destacar el otro texto incorporado, “Unmaking sex: bodies in/of Communism” firmado por Peji¢. Este
elabora de una forma Ilcida los diferentes modo de aprehender el cuerpo y la identidad por parte de los poderes y
de las estéticas oficiales de algunos paises comunistas y socialistas de Europa del Este, centrandose especialmente
en el caso Yugoslavo. A pesar de ello, sus comentarios tampoco corren en paralelo al andlisis de la produccién
artistica de estos paises. De hecho, si miramos la lista de artistas incorporados en esta muestra, destacada como
paradigma de una de las primeras aproximaciones curatoriales contundentes a la creacion contempordnea —
supuestamente- mas repulsiva, o herida, comprobaremos de nuevo dos hechos. Por un lado, de entre los artistas
incorporados —Carl André, Diane Srbus, Glinter Férg, Rodney Graham, Andy Warhol, Gerard Richter, Eva Hesse,
Louise Bourgeois, Larry Clark, entre otros-, tan solo identificamos dos nombres relativos a la creacion en paises
de Europa del Este: Marina Abramovi¢ e Ilya Kabakov. Por el otro, y dejandode lado el dudoso caracter abyecto
o violentado de la gran mayoria de piezas incorporadas en la muestra, observamos cdmo tan solo se incorporé un
documento videografico relativo al lenguaje performativo: Spirit House -1997- de Abramovi¢.
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“cuerpo y género”-. La muestra incorporaba fundamentalmente piezas objetuales, fotograficas
y de instalacion con una presencia timida del lenguaje performativo —Rassim Kristev, Oleg
Kulik, Azat Sargsyan, entre otros-.

La exposicion se celebraba justo una década después de la caida del muro de Berlin de forma
completamente intencionada. Y es que, como han apuntado autores como Piotrowski o los
propios comisarios en la introduccién al catalogo de la muestra, ésta parecia ser el canto de
cisne a la idea de un mundo post-comunista a punto de desvanecerse por completo ante las
inminentes rutinas globalizadores, la fagocitacion capitalista de los engranajes econdémicos de
paises de anterior raiz comunista y socialista y las dinamicas de entrada en la Union Europea a

modo de “bautismos” en el capital y la ideologia neoliberal.

De hecho, el mismo afio, el Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien de Viena
organizd desde el dieciocho de diciembre de 1999 hasta el veintisiete de febrero del 2000 la
muestra Aspects/Positions: 50 years of Art in Central Europe 1949-1999, comisariada por
Lorand Hegyi, en la que se planteaba salir ya de la ldgica divisoria entre este y oeste y observar
simplemente las similitudes y diferencias entre artistas de ambos lados del telon de acero. Asi,
la exposicién, acompafiada de un catalogo con los textos tan solo en aleman, hacia dialogar a
algunos performers como Marina Abramovi¢, Tomislav Gotocav o Hermann Nitsch, en un
ejercicio similar al que deseamos plantear en esta investigacion, entre otros artistas alejados del

ambito performativo.

Unos meses antes de la preparacion de esta muestra en Estocolmo se inauguraba en el
Museum of Contemporary Art de Los Angeles una de las exposiciones de mayor fortuna critica
en torno a los lenguajes performativos. Nos referimos a Out of actions: between performance
and the object, 1949-1979, comisariada por Paul Schimmel y abierta del ocho de febrero al diez
de mayo de 1998.84 En ella se procedia a un trabajo exhaustivo sobre el lenguaje performativo
y sus multiples avatares a partir también de su relacidn con otros lenguajes. Tanto la muestra
como el catdlogo recogian grandes nombres del canon de la performance como los Accionistas
Vieneses, Yves Klein, Chris Burden, Paul McCarthy, Joseph Beuys, Vito Acconci, Bruce

Nauman, Valie Export o Yoko Ono, por mencionar tan solo algunos.

8 La muestra itineré por varios centros, entre ellos el MACBA. De hecho, en la entrevista personal a Teresa
Grandas, se destaca el hecho de que fuera la primera muestra en Barcelona que pensara con complejidad las
relaciones entre la performance, los materiales de documentacion o los objetos derivados de la misma, el publico
y, finalmente, el espacio expositivo. Véase el anexo, pagina 729.
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Sin embargo, también debemos destacar el hecho de que la muestra exhibiera practicamente
por primera vez en una exposicion de estas dimensiones en los Estados Unidos, el trabajo de
algunos performers de Europa del Este como lon Grigorescu, Jan Ml¢och, Petr Stembera, Rasa
Todosijevic 0 Milan Knizak. Ademas, en su texto para el catalogo “Uncorrupted Joy:
International Art Actions”, Kristine Stiles incorporaba el apartado “Balancing Between a

Dusthole and Eternity” en el que profundizaba en la obra de estos artistas.®

Con una perspectiva aun mas global si cabe pero centrada ahora en los diversos
conceptualismos debemos mencionar Global conceptualism: points of origin: 1950-1980,
exposicion coordinada por Luis Camnitzer, Jane Farcer y Rachel Weiss para el Queens Museum
of Art de Nueva York, que cont6 con el asesoramiento de once comisarios internacionales
expertos en el arte conceptual de sus respectivos paises de trabajo. La exposicion, celebrada del
veintiocho de abril al veintinueve de agosto de 1999, se planteaba ampliar de nuevo el canon
de la historia del arte heredado y dependiente de la autoridad de Estados Unidos, Francia,
Inglaterra y Alemania, demostrando en este caso como el desarrollo del lenguaje conceptual en
las artes de la segunda mitad del siglo XX se produjo de forma simultanea y con rasgos
diferenciados en paises del &ambito global. Asi, la muestra incorporaba piezas de arte conceptual
japonés, australiano y de Nueva Zelanda, surcoreano, ruso, lationamericano y europeo —en toda

su magnitud-.

A nosotros nos interesa destacar en esta secuencia la presencia de artistas y sobre todo, de
performers de Europa del Este. Asi, debemos sefialar que en la muestra se exhibi6 el trabajo —
més performativo verdaderamente- de autores como Petr Stembera, Tibor Hajas, Marina
Abramovi¢ o Tadeusz Kantor, junto al de otros artistas de Europa del Este méas alejados de los
conceptualismos corporales. El catdlogo incorpora el texto de L&szl6 Beke “Conceptual
Tendencies in Eastern European Art” en el que se rastrea desde la segunda mitad de la década
de los sesenta el origen de las practicas conceptuales en paises como la antigua Checoslovaquia,
Yugoslavia, Polonia, Hungria o la Republica Democratica Alemana. En este texto se
contextualiza brevemente la presencia de algunos performers que forman parte de nuestro
corpus de obra, como es el caso de Petr Stembera o Jan Ml&och, quienes son comparados con
otros nombres propios de los origenes mas activistas del conceptualismo checo como Milan
Knizak.

8 Este apartado formara posteriormente parte del catadlogo de Body and the East, tal y como ya hemos resefiado.
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Todas y cada una de estas exposiciones confirman que, si bien es posible encontrar
referenciados algunos nombres que integrardn nuestro corpus de obra, los ejemplos existentes
aun son escasos y no incorporan realmente interpretaciones profundas sobre su trabajo. Del
mismo modo, podemos corroborar que los apuntes relativos a los componentes pararreligiosos
0 al posible uso de los discursos de la abyeccion como marco teérico oportuno, no aparecen en

ningun momento como posibilidad o como apuesta explicita y contundente.

3.3. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS AL MARGEN DE LOS RELATOS CURATORIALES EN

TORNO A LA PERFORMANCE EN EUROPA DEL ESTE

Si bien es cierto que la mayor produccion de conocimiento en torno la performance de Europa
del Este parece estar elaborandose desde el ambito curatorial, encontramos una serie de
referencias clave para la comprensién de nuestro objeto de estudio, ubicadas al margen de los

relatos expositivos.

Sin lugar a dudas, el ensayo mas completo hasta la fecha es Performance art in Eastern
Europe since 1960, publicado por Amy Bryzgel en el 2017. Este se presenta como el primer
intento de una comprension exhaustiva de la performance en Europa del Este desde la década
de los sesenta hasta la actualidad. La autora desarroll6 un competente e intenso trabajo,
entrevistando a cerca de doscientos cincuenta artistas, historiadores del arte y criticos, entro
otros profesionales que le permitieron acceder a la informacion de un modo riguroso y
complejo. En este sentido nos interesa especialmente destacar el modo en el que se distribuyen
los contenidos, evitando el discurso teleolégico de la cronologia y el de la division por paises,

para apostar en su lugar por una ordenacion tematica.

Asi, las actitudes performativas son agrupadas desde su relacién con el “cuerpo”, el
“género”, la “politica e identidad” y la “critica institucional”, después de haber accedido a un
primer y especialmente util capitulo contextualizador desde la premisa de las “fuentes y los
origenes”. Evidentemente la autora no puede profundizar en la trayectoria de los artistas, pero
no por ello deja de ser esta referencia un mapeo riguroso y Util para aprehender un amplio

cuerpo de trabajo performativo desarrollado en los paises de Europa del Este.

Con un enfoque maés especifico debemos destacar dos publicaciones especialmente dtiles.
En primer lugar, un ensayo anterior de Amy Bryzgel del 2013, Performing the East:
performance art in Russia, Latvia and Poland since 1980, centrado en esta ocasién en el estudio
de algunas practicas performativas en los paises mencionados en el titulo, situadas en la bisagra

de la desintegracion del telon de acero y de la URSS. De nuevo deseamos destacar el original
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enfoque por problematicas, tomando la obra de artistas especificos para plantear encrucijadas
temaéticas clave como el modo de performar la identidad post-soviética en Rusia o de enfrentarse

corporalmente a las cuestiones de género en Polonia.

En segundo lugar mencionemos Czech Action Art® -2014- de Pavlina Morganova, principal
volumen sobre el estudio de la performance en la antigua Checoslovaquia. Morganova se ha
consolidado como la voz de referencia en el estudio de lo que ella denomina como “accionismo
checo” gracias no solo a ésta sino a otras publicaciones que ha ido editando en los dltimos afios.
El ensayo, del mismo modo que los de Bryzgel, permite una primera aproximacion al estudio
de estas précticas que huye de la ordenacion cronoldgica para apostar en su lugar por una
distribucion segun las diversas estrategias performativas desarrolladas.

En este caso se presentan tres grandes bloques de trabajo en torno a las practicas relacionadas
con la vida cotidiana, a las acciones que dialogan con el mundo natural y a las experiencias méas
extremas con el cuerpo. A pesar de enfrentarnos a un trabajo compilador, el hecho de que éste
se vea reducido ahora a la produccion performativa de un Gnico pais permite, a diferencia del
ensayo mas general de Bryzgel, que podamos profundizar en la trayectoria artistica de los
artistas incorporados. En este sentido debemos sefialar que esta publicacion es, hasta la fecha,
la que maés informacion proporciona para el estudio de algunos performers que centran este

estudio como Petr Stembera o Jan Ml¢och.

Por si no fuera suficiente, con la intencién de ofrecer informacion ain mas especifica,
Morganova editdé el mismo afio en el que presentd la publicacion anterior, Prochdzka akéni
Prahou: akce, performance, happeningy 1949-1989, monogréafico donde se recogen mas de un
centenar de performances que tuvieron lugar en la antigua Checoslovaquia. La autora ha
documentado una por una todas estas acciones con la ayuda de los performers, localizando en

qué lugar, qué dia y en qué circunstancias se desarrollaron todas y cada una de ellas.

Al margen de estas referencias debemos resefiar algunos titulos clave que nos son Utiles tanto

para el planteamiento del problema como para el estado de la cuestion.

8 | a autora habia publicado anteriormente —en el afio 2009- una version similar en checo, Akcni uméni. En el
prologo de Jiti Valoch se insistia ya en la ausencia de los performers checoslovacos en exposiciones
internacionales durante las décadas de los sesenta, setenta y ochenta, a excepcién de algunas oportunidades en
galerias de Polonia o Hungria. Si bien se nos recuerda que algunos de aquellos accionistas han disfrutado de
exposiciones retrospectivas en la década de los noventa, se sigue asumiendo que la adquisicion de documentacion
relativa a arte de accion se concentra en su mayoria en torno a las galerias de arte de este pais.
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Comencemos por la publicacion Primary Documents. A Sourcebook for Eastern and Central
European Art since the 1950’s, editada por Laura Hoptman y Tomas Pospiszyl en el 2002. Esta
referencia se nos presenta especialmente util en tanto que recoge algunos textos escritos de
modo coetaneo a la produccion artistica de Europa del Este, traducidos por primera vez al
inglés. De esta manera, accedemos a algunas fuentes originales y seguramente algunos de los
ejemplos esporédicos que han ido desarrollando ese aun fréagil proceso de construccion de
Historia del arte para los paises de Europa del Este.

El volumen estd dividido en bloques tematicos —“the secret life of people’s culture”,
“pioneers and their manifestos”, “conceptual art and times of transition”, etc.- del que nos
interesa destacar “Body Unbound”, debido a su relacion con textos en torno al lenguaje
performativo. Por un lado, se presentan textos escritos por los mismos artistas como el guion
de la pieza de Geta Bratescu “Sleep-Awakening-the Game” -1978- 0 el relato autobiografico
de Sanja Ivekovi¢ “Double Life: Documents for Autobiography 1959-75”. Por el otro, se
incorporan textos de criticos e historiadores del arte que nos son de especial utilidad. De entre
ellos destaquemos en primer lugar “Encounters with Action Artists”, redactado en 1977 por el
intelectual y psicélogo checo Petr Rezek. En él se recogen algunos primeros apuntes del trabajo
performativo de los principales accionistas checos como Jan MI¢och o Petr Stembera. Asi,
segun Rezek, los performers le invitaron a leer sus piezas como si fueran suefios y, en efecto,
desarrolla una de las primeras lecturas de piezas como Suspension-The Great Sleep de MI¢och
-1974- o Narcissus 1 -1974- de Stembera, mas proximas al ejercicio poético o al del
psicoanalista que interpreta los suefios que al del historiador del arte. Asi por ejemplo, en el
caso de la pieza de MI¢och se entretiene en la descripcién de la buhardilla en la que tiene lugar
comparando las connotaciones de oscuridad y aislamiento de ese espacio con la misma logica

del suefio.

En segundo lugar mencionemos “Male Artist’s Body: National Identity vs. Identity Politics”
de Piotr Piotrowski, que sintetizaremos mas adelante en relacion a la publicacion del mismo

autor “In the Shadow of Yalta” pues practicamente Se trata de una version del mismo contenido.

Otro de los primeros grandes compendios de material original y reciente para la historizacion
del arte de Europa del Este en el que también se incluyen referencias al lenguaje performativo
es East Art Map: Contemporary Art and Eastern Europe, editado por el colectivo de artistas
IRWIN en el 2006, quienes precisamente han centrado su linea de trabajo en torno a los
ejercicios de escritura de Historia del arte para los paises de Europa del Este, tal y como ya

hemos comentado en relacion a las estrategias de autohistorizacion. Este completo reader
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llevado a cabo en colaboracion con numerosos artistas integra una primera parte con
documentacion visual sobre diferentes obras de arte y eventos que tuvieron lugar en Europa del
Este desde la década de los sesenta. A continuacién incorpora una division por paises en el que
cada capitulo, de forma bastante heterodoxa, -pues tal y como nos recuerdan los editores, esta
publicacion tiene también algo de su flexible proyecto artistico-, presenta biografias breves de
artistas y relatos en primera persona sobre eventos artisticos o sobre procesos de produccion,
entre otros elementos. En este segundo blogue encontramos brevemente referenciados algunos

artistas que integran nuestro corpus de obra como lon Grigorescu, Petr Stembera o Jan MIgoch.

Finalmente, la publicacion incorpora un conjunto de ensayos méas especificos y extensos
sobre aspectos generales del mercado del arte o de las narrativas en torno al arte de Europa del
Este y sobre artistas especificos —-OHO, Moscow Conceptualism, etc-. En este sentido,
podriamos destacar el texto “Mapping Czech Art” de Jana y Jiri Sevcik, centrado en el lenguaje
performativo de la antigua Checoslovaquia y su relacién con la disidencia underground, en el
que se hace un énfasis especial en nombres que nos apareceran en esta investigaciéon como
Milan Knizak y Jiti Kovanda.

Del mismo modo, debemos citar una de las publicaciones més rigurosas en el estudio de
practicas artisticas de paises vinculados a la Conferencia de Yalta desde 1945 hasta la caida del
muro de Berlin. Nos referimos al ensayo de Piotr Piotrowsky In the Shadow of Yalta. Art and
Avant-Garde in Eastern Europe, 1945-1989, publicado en el 2009. En este texto el autor
volvera a insistir en la necesidad de entender las particularidades de cada pais ubicado al este
del telon de acero:

Because real socialism took a different form in each country, especially concerning cultural policies,
individual neo-avant-garde trends such as conceptual art or body art had different meanings in different

areas of East-Central Europe.®

Partiendo de esta premisa el autor dedica un capitulo entero a los procesos de escritura de
Historia del arte, resefiando algunas exposiciones a las que ya nos hemos referido anteriormente

y reclamando que cada pais sea estudiado desde sus particularidades y no como una pieza mas

87 Piotrowsky, Piotr, In the shadow of Yalta. Art and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945-1989. London:
Reaktion Books, 2009, p. 10. “Debido a que el socialismo real tomo6 una forma diferente en cada pais,
especialmente en lo que respecta a las politicas culturales, las corrientes neovanguardistas como el arte conceptual
o el body art asumieron diferentes significados en diferentes areas de Europa del Este y Central.” [La traduccién
es nuestra.]
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de un engranaje aparentemente homogéneo que hemos englobado bajo la reduccionista etiqueta
de “Arte de Europa del Este”.

The new geography of East-Central Europe must, therefore, encompass not only the metaphysics of place
but also the entire range of historic factors appearing at the juncture between traditions, definitions of the
place situated within local tensions, mythologies, inferiority complexes, political and social structures and,
on the other side, cultural trajectories, reception of cultural models, and export and import of artistic and
other processes. Culture of a given region, in this case of the post-war East-Central Europe, cannot be
comprehended without such a complex analysis. Or, to put it in a different way, without it will be perceived
exclusively as a periphery of the Western Europe.®

Piotrowski tendra en cuenta este planteamiento en el desarrollo de su ensayo, distribuido en
dos bloques principales, uno relativo a las relaciones entre Modernidad y totalitarismo -con
referencias al Informalismo o a las tendencias abstractas y geométricas- y otro centrado en las
relaciones entre la neovanguardia y el realismo socialista a partir de la década de los setenta.
En este Ultimo apartado se dedica un capitulo entero al lenguaje performativo bajo el epigrafe
“The Politics of Identity: Male and Female Body Art”. Este supone otro de los escasos
precedentes Utiles para nuestra investigacion pues es capaz de rastrear multiples ejemplos
performativos en los que las condiciones fisicas y psicologicas son llevadas a repulsivos
extremos de violencia. Asi, aunque por el titulo parece que vaya a volver a imponerse una
lectura desde las perspectivas de género, el autor es capaz de ofrecer algunas claves
introductorias para el trabajo de algunos artistas que van a centrar esta investigacién como Jan
MIcoch o Petr Stembera, incorporando ademas la influencia del Budismo Zen en el caso del

segundo.

Sin embargo, parece como si Piotrowski acabara rechazando alguno de estos trabajos al no
haber sido capaces de cuestionar los hegemonicos y falocéntricos roles de género, participando
ademas de algunos estereotipos propios de lo masculino. Partiendo de esta critica, el autor se
centrara en dos performers que, segun él, si pueden leerse desde una perspectiva de género: el
polaco Jerzy Beres y el rumano lon Grigorescu. De nuevo nos encontramos con el hecho de
qgue se han querido destacar dos piezas de este ultimo —Masculine/Femenine, 1976 y

Delivery/Birth, 1977- que realmente pueden ser leidas desde el deseo de trastocar las logicas

8 bidem., p. 29. “La nueva geografia de Europa Central y del Este debe, por lo tanto, abarcar no solo la metafisica
del lugar, sino también toda la gama de factores histdricos que aparecen en la unidn entre tradiciones, definiciones
del lugar situadas dentro de las tensiones locales, mitologias, complejos de inferioridad, estructuras sociales y
politicas y, por otro lado, trayectorias culturales, recepcién de modelos culturales y exportacién e importacién de
procesos artisticos y de otro tipo. La cultura de una region determinada, en este caso de la Europa Central y del
Este de la posguerra, no puede ser comprendida sin un analisis tan complejo. O, para decirlo de otra manera, sin
él se percibiria exclusivamente como una periferia de la Europa occidental.” [La traduccion es nuestra.]
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binarias en torno al género y al sexo y pueden ser puestas en relacion a determinados
componentes de critica politica. Ahora bien, por este motivo confirmamos otra vez la ausencia
total de referencias al componente religioso en la obra de Grigorescu, componente que también
sobrevuela estas piezas. Leyendo este capitulo uno podria pensar que el artista rumano se
avanza al arte queer desde el lado este del telon de acero cuando realmente es dificil concebir

asi su trayectoria, tal y como comprobaremos en nuestra investigacion.

También encontramos algunas referencias al lenguaje performativo de artistas de Europa del
Este en la publicacion Contemporary Art in Eastern Europe, editada por Phoebe Adler, Duncan
McCorquodale y Boris Grois en el 2010. En ella se incorporan varios textos que insisten en la
reflexion sobre la etiqueta “Europa del Este”, sobre la ausencia de un mercado del arte s6lido
aun a dia de hoy en este enclave geopolitico, sobre la cultura underground como Unico medio
de supervivencia y sobre las relaciones con el bloque capitalista y su dialéctica de la
dominacidn, entre otras cuestiones. La publicacién incluye referencias a performers de Europa
del Este como Oleg Kulik, Jifi Kovanada o el dio Kwiekulik, y se incluye ademas el apéndice

“An artist’s life manifestd” redactado por Marina Abramovic.

Un gran numero de obras performativas centra también el complejo ensayo de Klara Kemp-
Welch Antipolitics in Central European Art: reticence as dissidence under post-totalitarian
rule 1956-1989 -2014-. Este se centra en los componentes politizados de varias trayectorias
artisticas experimentales desarrolladas en la antigua Checoslovaquia, en Polonia y Hungria. En
este sentido debemos destacar la definicion de “antipolitica” que desde el titulo de esta
publicacién sobrevuela todo el ensayo, pues nos sera Util para defender algunas de nuestras
hipdtesis. Kemp-Welch parte de varios textos y autores —Barbara Falk, Gyoérgy Konrad o
Véclav Havel- centrandose en la capacidad de los creadores pertenecientes a paises de Europa
del Este sometidos a regimenes autoritarios de raiz comunista, para crear formas politicas

alternativas a las generadas por las instituciones oficiales.

Asi, la historiadora del arte se muestra especialmente rigurosa a la hora de etiquetar algunas
de las obras de estos artistas representantes de los huevos comportamientos artisticos desde la
década de los sesenta como “disidentes” o “politizadas”. Por citar algiin ejemplo evidente,
mencionemos su uso de la nocion de “cultura paralela” desarrollado por Ivan Jirous y recogido
por Havel que también tomaremos para el estudio de la obra de Stembera y Mlgoch. A pesar de
que la autora no profundiza en ninguno de los performers que centra este estudio, nos entrega
un par de claves fundamentales. Por un lado, la distribucion de su ensayo a partir de posturas o

estrategias creativas —“desinterés”, “duda”, “disidencia”, “humor”, “reticencia”, “didlogo”- nos
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estimula a pensar aquellos otros relatos a los que nos estamos refiriendo, que huyen de las
I6gicas geograficas o estilisticas. Por el otro, aunque no centre ninguno de sus seis capitulos
principales en los performers estudiados en nuestra investigacion, profundiza en algunos
mecanismos compartidos como el uso de formas y funciones de reminiscencias rituales para
generar nuevos y mas puros modos de relacionarse —en su caso a partir del estudio del artista

polaco Jerzy Beres-.

Del mismo modo, podemos mencionar el ensayo de Claire Bishop Artificial Hells.
Participatory art and the politics of spectatorship -2012- en el que se rastrea de manera
compleja las practicas de arte participativo con componentes de implicacion social en multiples
contextos diferenciados. La autora dedica un capitulo a la nocién de lo social en el interior del
socialismo y a su relacidn con ciertas practicas performativas que incorporan estrategias de
participacion o incorporacion del publico. En este sentido, nos interesa destacar en primer lugar
la incorporacion de una serie de hipétesis que tendran repercusion en esta tesis. Nos referimos
fundamentalmente a la necesidad de tener en cuenta que los componentes de dialogo con el
publico y el entorno seran diferentes en la practica artistica de Europa del Este debido a que
ésta se enmarca en un engranaje ideoldgico en el que la idea de colectivismo se halla

directamente impuesta por el estado. Asi, la tesis de este capitulo gira en torno a la idea de que

Unlike the dominant discourse of participatory art in Western Europe and North America, where it is
positioned as a constructive and oppositional response to spectacle’s atomisation of social relations, the
participatory art of Eastern Europe and Russia from the mid 1960’s to late 1980’s is frequently marked by

the desire for an increasingly subjective and privatised aesthetic experience.®

La autora ademas se consolida como otra de las pocas voces gque reclama la necesidad de
leer estas préacticas participativas en términos mas complejos que los de la disidencia politica,
incorporando capas de lectura ligadas a lo existencial e incluso a lo apolitico. Partiendo de esta
premisa se centra en tres casos de estudio ligados a Praga, Bratislava y Moscu, de entre los que
debemos destacar sus comentarios sobre el artista checo Milan Knizak, de especial relevancia
como antecedente de los performers checoslovacos en los que se centrara este estudio. Las

acciones de Knizak son leidas ahora, no tanto desde sus posibles componentes de critica

8 Bishop, Claire. Artificial Hells. Participatory art and the politics of spectatorship. London; New York: Verso,
2012, p. 129. “A diferencia del discurso dominante del arte participativo en Europa occidental y América del Norte,
donde se posiciona como una respuesta constructiva y oposicional a la atomizacion de las relaciones sociales
provocadas por el espectaculo, el arte participativo de Europa del Este y Rusia desde mediados de los afios 60 hasta
finales de los 80 esta habitualmente marcado por el deseo de una experiencia estética cada vez mas subjetiva y
privatizada.” [La traduccion es nuestra.]
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politica, como desde su capacidad para generar nuevas poéticas cotidianas y espacios de reposo

interior fundados por ejemplo en el silencio meditativo o en la soledad.

Finalmente, nos gustaria destacar las dos Unicas publicaciones que hemos encontrado en
espafiol que se refieran con un minimo de profundidad a performers de Europa del Este. Asi,
mencionemos en primer lugar la publicacion Arte Accidon -2004- de la coleccion IVAM
Documentos. Estos pretenden abarcar de un modo retrospectivo las diferentes tendencias
performativas desarrolladas desde 1958 hasta 1998. Para ello se editaron dos voliumenes, uno
de ellos centrado en las préacticas de arte de accion desde 1958 a 1978 con capitulos dedicados
a figuras clave del canon performativo —Fluxus, Yves Klein, los Accionistas Vieneses-, y un
segundo tomo que abarcaba desde 1978 a 1998 y que sobre todo destaca por ampliar el canon
mediante el estudio de la performance en paises que escapan del marco normativo occidental.
En este segundo volumen se incorporan referencias a la performance australiana, escandinava,
tailandesa y mexicana, ademas de presentarse en espafiol casi por primera vez algunos nombres
de artistas de Europa del Este que aparecerdn en esta investigacion como Tibor Hajas —en
relacién a otros performers hungaros a los que se les dedica un capitulo-, Jerzy Beres,
Przemistaw Kwiek —en el capitulo sobre arte, politica y performance en Polonia- o Marina
Abramovi¢ y Rasa Todosijevi¢. Ademas, debemos también enfatizar que se trata de la Unica
publicacién en la que conviven performers espafioles con estos nombres del arte de Europa del
Este. En el volumen se incorpora un capitulo dedicado al arte de accién en Espafia en el que se
menciona brevemente la obra de Jordi Benito. De esta manera, y a pesar de que no se pongan
en comun los diferentes performers pues la publicacién sigue una logica divisoria por capitulos
monograficos sobre paises, ésta es la Unica referencia encontrada donde hemos visto convivir

en sus paginas el nombre de Jordi Benito con el de Tibor Hajas o Ive Tabar.

En segundo lugar resefiemos el articulo de Pilar Montero Vilar “El cuerpo en peligro”
publicado en la revista académica Arte, Individuo y sociedad en el afio 2000. En él se procede
a la interpretacion de un conjunto de artistas que han sometido su cuerpo a circunstancias de
violencia con implicaciones rituales o sagradas y que han asumido también posturas mas
iconoclastas a modo de denuncia de los mecanismos de la sociedad del consumo de masas. Lo
interesante de este articulo es que se trata tal vez de la primera referencia en espariol en la que
aparece comentada la obra de performers de paises de Europa del Este como Petr Stembera o
Jan Ml¢och. Asi, encontramos que de forma pionera se pone en relacion el trabajo de artistas
mas conocidos como los Accionistas Vieneses, Ana Mendieta o Gina Pane con el de estos otros

nombres que aun estan bastante alejados de formar parte del canon normalizado de la historia
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de la performance internacional. Ademas debemos resaltar que, si bien debido a las dimensiones
del articulo los comentarios sobre Stembera o MI¢och ocupan poco mas de tres paginas, éstos
incorporan y potencian las lecturas de caracter religioso —ascético- que ampliaremos en esta

investigacion.

Llegados a este punto debemos concluir confirmando la existencia de una serie de vacios
que abren el camino a que futuras investigaciones como la presente incorporen otras narrativas
en el estudio de la performance Europa del Este. En primer lugar, no hemos encontrado una
sola publicacién que se centre Unica y exclusivamente en ejemplos performativos que impliquen
un uso extremo o repulsivo del cuerpo. En todas ellas acostumbraban a convivir varias
estrategias corporales o somaticas muchas de las cuales se alejan bastante de un lenguaje
performativo que puede ser aprehendido desde los discursos de la abyeccion. De hecho, esta
primera premisa conduce irremediable a que no hayamos encontrado una referencia centrada
unicamente en el estudio de ciertos ejemplos de la performance de los paises de Europa del Este
a partir de las herramientas teoricas derivadas del concepto de abyeccién y de sus multiples

avatares. Y de nuevo, esta asuncidon nos conduce a un tercer vacio.

No solo resulta dificil encontrar una bibliografia abundante en torno a la performance de
Europa del Este sino que, ademas, determinadas lecturas parecen no haber gozado de especial
interés. Nos referimos a la ausencia de estudios pormenorizados sobre los componentes
espirituales o incluso pararreligiosos de algunas acciones llevadas a cabo en el lado este del
telon de acero. Ya hemos sefialado y comprobado —y es algo que iremos ampliando a lo largo
de este estudio- la predominancia de lecturas que han puesto énfasis en los posibles contenidos

de critica politica y de reflexion sobre cuestiones de género y sexualidad.

Precisamente nuestra apuesta por el uso de los discursos de la abyeccion para enfocar estas
practicas servira para solventar tal vacio historiografico. En el apartado relativo al marco teérico
vamos a demostrar como todo el engranaje tedrico que se deriva del concepto de abyeccién
permite aprehender con complejidad un corpus de obra performativa en el que, aunque pueda
parecer extrafio, conviven arménicamente la repulsion y la religiosidad. De hecho, ya hemos
dedicado un apartado a esbozar esta problematica pues hemos identificado como el estudio de
practicas artisticas contemporaneas que se instalan sin componentes de ironia o critica en
actitudes pararreligiosas implica una encrucijada historiografica que deseamos tener en cuenta

y ampliar —véase el apartado 2.3-.
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Del mismo modo, las multiples referencias resefiadas en este estado de la cuestion nos
confirman que desde el estudio del lenguaje performativo podemos llevar a cabo una tasacion
de las violentas circunstancias histéricas que han sacudido la Europa de la segunda mitad del
siglo XX. Precisamente todas aquellas lecturas centradas en los componentes de critica o de
disidencia politica nos han acercado la posibilidad de leer el trabajo performativo de los artistas
de Europa del Este como la encarnacion de multiples conflictos contextuales emparentados con
la censura, la vigilancia y la violencia de los totalitarismos del Este, con la precariedad
econdmica vivida en algunos paises, con el forzado aislamiento o con la experiencia obligada
de unaidentidad en torno a la idea de colectividad o de lider autoritario. Sin embargo, volviendo
de nuevo a nuestra apuesta metodoldgica, defenderemos que en multiples ocasiones, esta
“antipolitica” disidente —Kemp-Welch-, se integra, no de forma explicita, sino velada a través
de performances de reminiscencias rituales que implican, desde sus multiples estrategias, el

diagnostico o la mimesis de un contexto abyecto y violento.

Todas las referencias sintetizadas y pensadas criticamente confirman que la fuerza y la
calidad del trabajo performativo en Europa del Este hacen que éste se convierta en un objeto de
estudio privilegiado con el que empezar a consolidar estas nuevas narrativas paralelas que

permiten flexibilizar el canon heredado.
3.4. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS EN TORNO A JORDI BENITO

Centrandonos ahora en la revision de la literatura mas relevante que se ha generado en torno a
la obra de Jordi Benito, debemos destacar en primer lugar la labor del Museu de Granollers para
poner en valor la trayectoria del artista. Asi, al margen de las multiples ocasiones en las que el
artista expuso en su pueblo natal, debemos mencionar la organizacion de la exposicion Jordi
Benito. Idees com a imatges/Documents com a obres d’art celebrada del veintiséis de marzo al
veintisiete de septiembre del 2015 y comisariada por Viceng Altaié en colaboracién con el

Museu.

Esta exposicion se presenta como la Unica retrospectiva que se le ha realizado al autor al
integrarse, en el espacio no demasiado amplio del Museu de Granollers, una muestra
representativa de sus trabajos desde la experiencia conceptual en la década de los setenta,
pasando por la documentacion relativa a las acciones extremas de la década de los ochenta y
Ilegando finalmente a algunas piezas del siglo XXI en las que empez0 a trabajar con neones.
Pero lo que debemos enfatizar es la publicacion de dos catdlogos que por primera vez recogian

de un modo exhaustivo y cronoldgico toda la obra del artista. Un documentalista contratado por
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el Museu de Granollers —Carles Toribio-, con la ayuda de Viceng Altaié —encargado mas bien
de los comentarios sobre las obras- pusieron orden a los mas de mil quinientos documentos y

tres mil fotografias que forman parte del Fons Benito, actualmente consultable en el MACBA.

Las publicaciones se consolidan realmente como dos manuales de referencia para ubicar el
trabajo de Benito, incluso aquel que no llego a realizarse. Sin embargo, podriamos decir que,
por motivos evidentes, se ha decidido primar esta labor compiladora y ordenadora, por encima

de una apuesta interpretativa mas compleja o profunda.

Algo similar ocurre con la segunda referencia a destacar que anuncidbamos antes. Nos
referimos a la, hasta la fecha, Unica tesis monogréafica sobre el artista publicada en el Estado
Espafiol: El arte de accién en Catalunya: Jordi Benito y su contexto, realizada por Sonia
Lombao bajo la direccion de Pere Salabert en el 2015. Mencionemos que no solo hemos leido
la tesis, sino que tuvimos la oportunidad de presenciar su defensa escuchando los comentarios
criticos que le apuntaron los miembros del tribunal -Pilar Parcerisas, Anna Maria Guasch y
Antonio Salcedo-. Todos ellos coincidian en que se habia procedido a una rigurosa y completa
contextualizacion de la trayectoria del artista pero que la tarea interpretativa atn no era del todo
profunda, dejando la puerta abierta a futuras investigaciones.®

Al margen de estas publicaciones principales debemos mencionar el ensayo de Pilar
Parcerisas del 2007 Conceptualismo(s): poéticos, politicos, periféricos: en torno al arte
conceptual en Espafa, 1964-1980, pues en él se contextualizaba de un modo exhaustivo, por
primera vez, el trabajo de Benito en el marco de los conceptualismos espafioles. La autora
presenta en primer lugar al artista en el marco de lo que ella denomina “conceptualismos
poéticos”, relacionados con la aparicion de nuevas practicas como el arte de accion, de las que
el artista de Granollers seria uno de los representantes. Sin embargo podriamos decir que tan
solo se apuntan brevemente algunas de sus primeras acciones y se afiaden comentarios sobre el

futuro camino del artista hacia una préactica ritual y sacrificial en la década de los ochenta, pero

% La interpretacion de algunas piezas del artista aparece incorporada de un modo mas tangencial pero de nuevo,
inteligentemente contextualizada, en otras tesis doctorales. Por mencionar aquellas que consideramos mas
relevantes destaquemos en primer lugar la tesis doctoral de Pilar Parcerisas Les poétiques pobres, efimeres i
conceptuals a Catalunya (1964-1980) publicada posteriormente sin apenas modificaciones con el titulo
Conceptualismo(s): poéticos, politicos, periféricos: en torno al arte conceptual en Espafia, 1964-1980 y que
pasaremos a resefiar a continuacion. Del mismo modo, citemos la tesis de Juan Albarran Del fotoconceptualismo
al fototableau. Fotografia, performance y escenificacion en Espafia, 1970-2000, presentada en el 2012. Si bien
esta Ultima focaliza en las relaciones entre fotografia y performance y la obra de Benito centra poco mas de unas
cinco paginas, es especialmente Util para establecer relaciones entre la violencia contextual vivida en la Espafia de
la dictadura y adn de la transicion democratica —incorporando la pervivencia de casos de tortura- y aquellas
practicas performativas que integran elementos de autoagresion.
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sin profundizar en ninglin momento en estos aspectos. Sus comentarios se centran mas bien en
la adscripcién de sus primeras piezas a los diferentes nuevos comportamientos o lenguajes de
la década de los setenta —que ella agrupa bajo el paraguas de “conceptualismos poéticos”: la
relacion de Església-Paisatge -1972- o Descoberta Fregoli -1972- con el arte de ambientes, el
trabajo de performance de piezas como Accion-transformacion o Pes i volum d’un cos -1972-
1975- y la mezcla de accion o instalacion en obras como TRASA V =B.P.L.W.B.78.79 -1978-
1979-.

El nombre de Benito también aparecera de forma puntual pero nunca como apartado aislado
en los otros bloques del ensayo de Parcerisas. Asi, en los capitulos dedicados a los
conceptualismos politicos y periféricos y luego en su cronologia del arte conceptual, su trabajo
aparece resefiado en relacion a algunas acciones del Grup de Treball o a acontecimientos como
los Encuentros de Pamplona o la Documenta 5 de Kassel, pero en ninglin momento se procede
a una interpretacion exhaustiva, primandose el inventariado de lugares, relaciones y eventos del

conceptualismo espaiiol.

A continuacion, también debemos mencionar otra publicacion no monogréfica sobre el
artista que se nos presenta como la referencia mas inspiradora y en sintonia con nuestra tesis.
Nos referimos al monografico Sacrifici publicado por la sala Metronom en 1987, con el que la
Fundaci6 Privada d’Art Contemporani Tous-de Pedro —a través del Centre de Documentacio
d’Art Actual- inauguraba una coleccion de monograficos sobre artistas que hubieran
desarrollado su obra en un “campo alternativo”. En este primer niumero centrado en el sacrificio
se incorporaba un “Dossier Jordi Benito” con imagenes de algunas de sus acciones mas
vinculadas a los rituales de sacrificio, una conversacién entre el artista y Carles Hac Mor, un

poema de este Ultimo y dos textos muy breves de Carles Ruiz y de Hac Mor.

Si bien estos textos no profundizan demasiado en los componentes religiosos de la acciones
de Benito, en el resto de paginas de la publicacidén encontramos algunas claves fundamentales
para el desarrollo de esta investigacién. En primer lugar, el monogréfico también integra
informacion sobre artistas como Hermann Nitsch, Gina Pane, Joseph Beuys o Rudolf
Schwarzkogler, anunciado un dialogo sobre gestos creativos de connotaciones sacrificiales que
retomaremos en nuestra tesis pero con un énfasis especial en la flexibilizacion y ampliacion del

canon por supuesto.®® En segundo lugar, mencionemos cdmo se incorporan también textos

1 En este sentido nos gustaria destacar el texto de Lourdes Cirlot pues este se inicia asumiendo una premisa
fundamental para el desarrollo de nuestras hipdtesis: “Si en los primeros afios del siglo XX las realizaciones de los
pueblos primitivos poseen una clara incidencia sobre las obras de vanguardia, a partir de finales de la década de



Estado de la cuestion 93

especificos sobre el ritual, algunos redactados por historiadores y antropélogos, como
“Sacrificio humano y civilizacién en Mesoamérica” de Jordi Gussinyer o “Sobre el asesinato
ritual de dioses y su teoria” de Manuel Delgado. Ninguno de ellos establece una conexion con
los artistas que van a aparecer posteriormente en la publicacion, pero nos dan algunas claves
interpretativas que si vamos a movilizar en este estudio. Asi por ejemplo, Delgado lleva a cabo
una disertacion donde rastrea la pérdida del ritual en las sociedades secularizadas, recogiendo
comentarios de Bataille e incluso incorporando imagenes de la fiesta de los toros, elementos
ambos en plena sintonia con el trabajo de Benito que el autor no hace dialogar, a diferencia de

lo que ocurrira en esta investigacion.

Del mismo modo, podemos incluir algunas publicaciones fundadas en el engarce entre el
relato curatorial y la maquinaria interpretativa. Asi, empecemos mencionando los diferentes
catalogos que se generaron en torno a la muestra Jordi Benito: assaigs per a ’'opera Europa:
Caixa de Pensions, que se organiz6 en Barcelona del dieciocho de febrero al seis de marzo de
1983. Uno de estos volumenes recogia material tnicamente sobre la serie de performances que
realizd Benito con el nombre del titulo de la muestra, incorporando un conjunto de textos de
Simén Marchan Fiz, Lluis Utrilla y Alexandre Cirici, estos dos ultimos a modo de reflexion
poética. El elemento méas destacado de esta publicacién es la incorporacién de una entrevista
que le realiza Rosa Queralt, pues es el Gnico elemento que nos permite realmente acceder, y en
este caso desde la fuente original ademas, a herramientas interpretativas Utiles para el estudio
de su obra. Un afio después se editd otro catalogo titulado Jordi Benito: assaigs per a [’opera
Europa. Murmuris del bosc en el que se incorporaba el texto de Manel Clot “Natura morta i
tesi sacrificial”. Este analiza la produccion del artista en relacion al género de la naturaleza
muerta o se relaciona su uso de la cruz con el de otros artistas como Beuys, Nitsch o Tapies. El
articulo de Clot es especialmente relevante para esta investigacion pues recoge por primera vez
una descripcién mas completa —unas tres paginas- en la que su uso de animales —vaca/toro- es
relacionado con Picasso, con el culto mitraico y con el mecanismo de la victima propiciatoria a

partir de comentarios de René Girard.

Algo similar ocurre con el catalogo de Les portes de Linares, relacionado con la exposicién
que tuvo lugar en la Sala Metronom de Barcelona del veintidos de junio al treinta de septiembre

los cincuenta se aprecia un creciente interés no por la obra primitiva, sino por el modo de comportarse de los
pueblos primitivos. Sin duda alguna ese interés se halla intimamente conectado con la divulgacion de las nuevas
teorias antropoldgicas. En ese sentido, la obra de Lévi-Strauss puede considerarse como un auténtico hito y como
un punto de arranque para otros muchos antropdlogos. No es simple coincidencia que Antropologia estructural
date del afio 1958.” Cirlot, Lourdes, “El autosacrificio de Joseph Beuys” en VV.AA, Sacrifici, Barcelona: Centre
de Documentaci6 d'Art Actual, Fundaci6 Privada d'Art Contemporani Tous-de Pedro, 1987, p.46.
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de 1989 y en la que Benito presentd una instalacion del mismo nombre. Los textos incorporados
no arrojan demasiada luz para la interpretacion compleja de la obra del performer. La aportacion
de Manel Clot se limita a profundizar en las tendencias artisticas del contexto que circunda a
Benito pero sin apenas profundizar en su obra®, y el texto de Carles Hac Mor vuelve a ser

también una deriva poética antes que interpretativa.®?

En el caso de la instalacion para el Palau de la Virreina Die Partituren des Wannsees —del
doce de febrero al veintidos de marzo de 1992- se generd un catadlogo del mismo nombre. En
¢l, debemos destacar el texto de Hubert Besacier “Els principis d’'un muntatge actiu 1 perillos”,
centrado fundamentalmente en la descripcion de algunas piezas especificas —como La
desesperacio del tocador de llait de 1978 o los diferentes opus de Baiard Jag Impacient en
torno 1981-. El autor lleva a cabo una interpretacion coherente del recorrido del artista, a pesar
de que enfoca algunas de sus piezas con un énfasis especial en los componentes de reflexion
metaartistica que no consideramos que estén tan presentes en algunas de las performances del
artista de Granollers. Sin embargo, debemos subrayar el hecho de que, sin llegar a profundizar
y con algunas licencias poéticas, relacione los componentes rituales de algunas de las estrategias

utilizadas por Benito.

La convenci6 teatral assumeix simplement la part del ritu. En la performance, en I’0pera o en la corrida, el
ritu no és un veritable distanciament; és, per contra i simplement, 1’execucid, 1’acopliment de gestos
convinguts que condueixen socialment a la imparable cruesa de I’acte, que ens col-loquen en presencia
directa d’allo inoit, d’allo innomenable, que obren un accés legitim a la indecencia: la de la nuesa —del cos

0 de la veu-, la de la sang, la de 1’acoblament o de I’homicidi.%

Al margen de estas referencias debemos remarcar que, a diferencia de los artistas de Europa
del este que centran esta investigacion, la obra de Benito pudo ser expuesta en multiples
espacios nacionales e internacionales y lo sigue estando en el marco de maltiples exposiciones
colectivas, a pesar de que aun no se le haya organizado una gran retrospectiva. Asi, por apuntar
algunos ejemplos destacados, mencionemos la exposicion Idees i actituds. Entorn de [’art

conceptual a Catalunya, 1964-1980, organizada en el Centre d’Art Santa Monica del quince de

92 Algo similar ocurre en su texto “Arrelant-se arrelat” para la publicacion Jordi Benito que edit6 la Galeria Carles
Taché en 1990. En esta ocasion se ofrece una panordmica del recorrido del artista de Granollers, pero no se
profundiza ni se mencionan obras especificas.

% El poeta también sera el responsable de la publicacion Accions paraparémicament ictopiques de Jordi Benito -
2011-, configurada como una especie de hagiografia extravagante del artista que recoge episodios dificiles de
comprobar —y de creer-. De hecho la propia publicacién asume que no pretende ningln rigor historicista ni ninguna
valoracién critica 0 aproximacion objetiva.

% Besacier, Hubert, “Els principis d’un muntatge actiu i perillés” en VV.AA. Jordi Benito. Die Partituren des
Wannsees. Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 1992, p. 16.
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enero al uno de marzo de 1992 y comisariada por Pilar Parcerisas. La muestra se presentaba
como una de las grandes exposiciones capaces de revisar y profundizar en el arte conceptual en
Catalunya durante los afios sesenta y setenta. Este era presentado por la comisaria, a diferencia
del arte conceptual del “norte” como un ambito mas propenso a privilegiar la materia, los
contactos con la naturaleza, la accion o la ideologia politica. Evidentemente Jordi Benito
aparecia integrado en la exposicion como representante de ese conceptualismo del que nos
habla Parcerisas que hace una deriva hacia el cuerpo y lo performativo, mediante la presentacion
de documentacién de piezas como Baiard, ja¢ impacient. Opus Il -1981- o Barcelona. Toro
Performance. Trasa V BPLWB -1979-. Como es de suponer, este tipo de propuestas potencian
el retrato de conjunto antes que la interpretacion exhaustiva de los artistas presentados. Y en
ese sentido debemos confirmar que ninguno de los textos del catalogo, algunos incluso
centrados exclusivamente en el arte de acciéon como “1964-1980: Moments d’accio en les
trajectories dels artistes catalans” de Annemieke Van de Pas, presentan una lectura compleja de

Jordi Benito.

Si nos desplazamos a otras muestras mas recientes que hemos podido visitar, debemos
resefiar Haver fet un lloc on els artistas tinguin dret a equivocar-se, comisariada por Manuel
Segade en la Fundaci6 Joan Mir6 de Barcelona del trece de marzo al veinticinco de mayo del
2014. En ella se recogian algunas de las obras que habian formado parte de la historia del Espaci
10 y el Espai 13 de la Fundacién, de entre las que debemos destacar aqui la documentacion
relativa a Barcelona. Toro Performance. Trasa V BPLWB que Benito llevé a cabo durante tres

dias en el Espacio 10 en 1979.

En segundo lugar, mencionemos que, seguramente como consecuencia de la llegada del
Archivo Benito al MACBA, la presentacion de coleccion nimero 30 —Coleccién MACBA 31-
incorporaba en una sala relacionada con los inicios de la performance en el ambito nacional e
internacional, documentacién relativa a las primeras obras performativas de Benito atn alejadas
de su futuro lenguaje mas ritual y violento. Asi, obras como Transformacid del gel en aigua
mitjangant [’escalfor del cos -1972- o Transformacion d’un terros de terra mitjancant la
descomposicié i la humitat -1972-, dialogaban con las de otros performers como Fina Miralles,
Esther Ferrer o Joan Jonas.

De hecho, otra muestra reciente, casi solapandose cronoldgicamente a la presentacion de
coleccion del MACBA, decidié potenciar también este aspecto del trabajo de Benito,
justificandose en este caso por la propia cronologia de la muestra. Nos referimos a Del segon

origen. Arts a Catalunya 1950-1977, comisariada por Valentin Roma y organizada por el
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MNAC entre el dos de julio y el veinticinco de octubre del 2015. En esta ocasion lamentemos
que, debido el marco cronolégico, no se pudieran incorporar ni pensar las obras mas violentas
y rituales de Benito llevadas a cabo durante los primeros afios de la transicion democrética,
precisamente en una exposicion centrada, entre otras cosas, en la efervescencia de la cultura

libertaria y underground durante el proceso de restitucion democratica.

3.5. LA AUSENCIA DEL CORPUS DE ARTISTAS EN LAS REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS SOBRE
PERFORMANCE

Con la intencion de insistir en los vacios historiograficos que acompafian al corpus de obra
escogido y sobre todo, con el deseo de demostrar que no es posible encontrar una referencia
donde convivan los performers que vamos a hacer dialogar en esta investigacion, hemos

considerado oportuno resefiar otras publicaciones clave en torno al lenguaje performativo.

Asi, por mencionar algunas de las mdltiples ausencias que podriamos resefiar empecemos
anotando como Performance Art. From Futurism to the Present, de RoseLee Goldberg no
incorpora a ninguno de los artistas principales del corpus de nuestra investigacion. Este manual
en torno a la historia de la performance de bastante fortuna posterior fue publicado por primera
vez en 1988, hecho que podria justificar la ausencia de performers provenientes de Europa del
Este. Sin embargo, el libro fue revisado y ampliado en el 2001, presentando practicamente las
mismas ausencias. Es cierto que en esta ampliacién se incorporan un par de nombres de la
préactica performativa de Europa del Este, como Tomas Ruller, Vlasta Delimar o Oleg Kulik, y
que incluso se cita el catadlogo de la muestra Body and the East. Sin embargo, éstos ocupan poco
menos de una pagina, en la que ademas se vuelve a reducir todo este complejo y heterogéneo

cuerpo de trabajo a las lecturas de critica politica. Asi de contundente se muestra el comentario:

Performance in the late eighties and early nineties was frequently used as a form of social protest, but it
was the influx of artists from former Communist countries to the West that made it evident that performance
art had functioned almost exclusively in the East as a form of political opposition in the years of

repression.%

% Goldberg, RoseLee, Performance Art. From Futurism to the Present. London: Thames & Hudson, 2001, p. 214.
“La performance a finales de los afios ochenta y principios de los noventa se utilizé con frecuencia como una
forma de protesta social, pero fue la afluencia de artistas de los antiguos paises comunistas a Occidente la que hizo
evidente que el arte de performance habia funcionado casi exclusivamente en Europa del Este como una forma de
oposicion politica en los afios de represion.”. [La traduccion es nuestra.] En su ensayo Czech Action Art.
Happening, Actions, Events, Land Art, Body Art and Performance Art Behind the Iron Curtain, Pavlina Morganova
se muestra especialmente critica e ironica con el ensayo de Goldberg. Morganova titula una de sus secciones
“Czech Performance Art From Futurism to the Present”, remitiéndose de forma explicita al libro de la autora
norteamericana. Y de hecho, en un fragmento de este capitulo la historiadora del arte checa cuestiona la nocion de
“art history as a solo” y las ausencias de performers del otro lado del tel6n de acero, tal y como hemos sefialado.
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La misma autora publico también en 1998 Performance: live art 1960, en una linea muy
similar a la publicacion anterior pero ahora con una distribucion tematica mas especifica —ritual,
politicas, identidades, multiculturalismo, etc.-. En este ensayo se incluyd el nombre del
performer checo Milan Knizak —que no aparecerd en cambio en la otra publicacion resefiada-,
presentandolo de nuevo, en un comentario de un par de lineas, como un artista que debe leerse

desde la disidencia politica.

Algo similar ocurre con otro de los primeros textos en torno al lenguaje performativo que ha
sido reeditado y ampliado a posteriori. Nos referimos a Body Art and Performance. The Body
as Language, publicado por Lea Vergina por primera vez en 1974 y reeditado y ampliado con
nuevos nombres en el afio 2000. En él se recogian breves textos redactados por los mismos
performers que nos permitian acceder a algunas de las claves de su trabajo con el cuerpo. De
nuevo el canon de nombres se reducia a los nombres habituales —Gina Pane, Gilbert &George,
Gunter Brus- a pesar de la mencion a Marcel-li Antinez o a La Fura dels Baus, poco habitual
en estas referencias en torno a la historia de la performance redactadas desde la academia
angloamericana. Los nombres de Jordi Benito, lon Grigorescu, Petr Stembera y Jan Ml&och

vuelven a permanecer en el olvido.

Del mismo modo, podemos referirnos a una de las voces de referencia en el estudio sobre
performance: Amelia Jones. En sus multiples publicaciones sobre el lenguaje performativo,

todos y cada uno de los artistas que centran nuestro corpus de trabajo brillan por su ausencia.

En Performing the body/performing the text -1999- se propone estudiar como ha afectado la
aparicion de la performance en los procesos de produccion artistica y en las rutinas de
interpretacion desde la teoria o la historia del arte. La autora se plantea hacerlo, tal y como ella
misma afirma, “across Euro-American visual culture”, a pesar de que los nombres que centran
la publicacion no se escapan practicamente del contexto anglosajon —Jasper Johns, Eleanor
Antin, Vito Acconci- y del germanico —Accionismo Vienés-. En el posterior Self/image:
technology, representation and the contemporary subject -2006- investiga como diferentes
artistas han desarrollado nuevas tecnologias de la representacion, de entre las que incluye la
performance, con la intencion de explorar y articular desafiantes modos de subjetividad. De
nuevo, la lista de nombres emparentados con el lenguaje performativo que se incluyen en el

ensayo son aquellos que han pasado a engrosar un canon muy concreto y poco flexible desde

Morganova propone en cambid apostar por la idea de “art history as a duo”, reclamada también por otros autores
como Hans Belting.
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la aparicion de la performance: Orlan, Cindy Sherman, Sophie Calle, Vito Acconci 0 Joan

Jonas.

Amelia Jones también participa en la publicacion The artist’s body -2012-, firmando junto a
la editora del libro Tracey Warr uno de los dos textos principales que funcionan a modo de
historia candnica sobre el uso del cuerpo del artista en las practicas performativas desde la
década de los cincuenta hasta la actualidad. Este ensayo, que funciona de un modo similar al de
Goldberg, incorpora la descripcion breve de algunos artistas que escapan del canon anglosajon
habitual, como Petr Stembera, Milan Knizak u Oleg Kulik, sin acabar de contextualizar en

profundidad sus condiciones de trabajo.

Otro de los nombres de referencia en el estudio del ambito de la performance como es Tomas
McEvilley tampoco ha pretendido flexibilizar un canon que vaya mas alla4 del Accionismo
Vienés, Vito Acconci o Marina Abramovi¢. Si bien debemos reconocerle que es de los autores
mas afines a leer ciertas practicas performativas desde su relacidn con lo religioso o lo espiritual
—véase el capitulo “Art in the dark”, en su ensayo del 2005 The triumph of anti-art: conceptual
performance art in the formation of post-modernism-, éste nos vuelve a ofrecer un corpus de
artistas que no altera las rutinas habituales del canon occidental con nombres como Joseph

Beuys, James Lee Byars, Hermann Nitsch, Robert Rauschenberg o Carolee Schneemann.

En The body in contemporary art -2009-, Sally O’Reilly se centra en el estudio de las
practicas performativas desde el inicio de la década de los noventa hasta la actualidad, mediante
una distribucién temaética —naturaleza y tecnologia, lo grotesco, politicas identitarias, etc.-. En
esta ocasion es cierto que el canon se amplia incorporando artistas del &mbito latinoamericano
como Regina José Galindo o Ernesto Neto, pero volviendo a asumir como ausencia nombres
como Jordi Benito o lon Grigorescu, que van a centrar esta investigacion. De nuevo el (nico

representante de paises de Europa del Este es Oleg Kulik.

En esta secuencia también podemos incorporar Estudios sobre performance, compendio de
textos a modo de estado de la cuestion sobre lo performativo, coordinado por Gloria Picazo en
1993. La publicacion recoge algunos textos sobre el nacimiento y evolucién de los lenguajes
performativos, tanto de criticos o historiadores nacionales —Gloria Picazo, Teresa Camps,
Manel Clot, etc.- como traducciones de textos de autores y performers internacionales-Hermann
Nitsch, Roselee Goldberg, Laurie Anderson-. Y en este sentido nos gustaria destacar de nuevo

una esta obra como una de las pocas publicaciones en las que pueden convivir comentarios en
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torno a uno de los artistas de nuestro corpus seleccionado -Jordi Benito- junto con los

relacionados a la obra de los Accionistas Vieneses, Joseph Beuys o Gina Pane.

Sin embargo, de nuevo justificado por el caracter de “descripcion global”, las descripciones,
a pesar de avanzar ideas clave en el estudio del artista de Granollers, no profundizan en su obra.
Picazo lo presenta como el seguidor directo del teatro orgiastico de Nitsch® y Camps como
una victima y verdugo de si mismo capaz de configurar un ceremonial dotado de escenografia
y ritual propios donde el artista es el tnico ejecutante.’” Del mismo modo, i al igual que el
resto de publicaciones resefiadas, el canon vuelve a reducirse a los nombres que forman parte
de la historia oficial de la performance que hemos heredado, sin ninguna mencién a performers
de Europa del Este, de América Latina o del ambito oriental —a excepcion del Grup Gutai-:

Bruce Nauman, Fluxus, Marina Abramovi¢, Vito Acconci, etc.

Al margen de las referencias especificas sobre performance, también podemos incorporar un
manual fundamental del &mbito internacional en la consolidacion de un canon para las practicas
artisticas contemporaneas. Nos referimos al volumen publicado en el 2004 Arte desde 1900 de
Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois y Benjamin H.D. Buchloh pues es, sin lugar a
dudas, una de las obras mas relevantes para la consolidacion de un canon artistico en el contexto
global. En él se dedican varios afios a las practicas performativas pero de nuevo la lista de
nombres se ve reducida, ain mas que en relacién a las otras publicaciones resefiadas, al canon
formado por el Accionismo Vienés, Joseph Beuys, Bruce Nauman, Chris Burden y Vito
Acconci, entre otros. Lo méas parecido a una flexibilizacion del canon por parte de los
historiadores del arte y criticos —y podriamos plantear serias dudas al respecto-, es la mencién
a Marina Abramovi¢ o a Ulay, a los que simplemente mencionan de pasada sin tan siquiera

explicar algunas de sus acciones.

Obviamente, teniendo en cuenta la ingente cantidad de publicaciones en torno al cuerpo en
el arte contemporaneo, la secuencia podria alargarse de un modo innecesario. Es por ello por lo
que, llegados a este punto, consideramos necesario desplazarnos hacia el desarrollo de las
herramientas tedricas que vamos a usar para poder defender la obra de Benito, Grigorescu,

Stembera y MI¢och como paradigmaticas de la abyeccion. En este sentido, mencionemos que,

% Picazo, Gloria, “La performance: de las primeras acciones a los multimedia de los ochenta” en Picazo, Gloria
(ed.). Estudios sobre performance. Sevilla: Centro Andaluz de Teatro. Productora Andaluza de Programas, 1993,
p. 27.

% Camps, Teresa, “Anotaciones y datos para un estudio inicial de la actividad “performance” en Catalufia” en
Picazo, Gloria (ed.). Estudios sobre performance. Sevilla: Centro Andaluz de Teatro. Productora Andaluza de
Programas, 1993, p.273.
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si no hemos insistido en este apartado en publicaciones en torno a los usos de lo abyecto en la
Historia del arte contemporaneo es porque consideramos mas oportuno desplazarlas al apartado
del marco tedrico, en tanto nos van a ser Utiles para someter a una revision critica la compleja
nocion de lo abyecto, junto con la discusion planteada a la hora de utilizarla como herramienta

para interpretar determinadas obras de arte.
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4. ACLARACIONES SOBRE LOS MARCOS TEORICOS

Abjection is now a theoretical project.?® Asi de explicita se mostraba Rosalind Krauss en la
conversacion colectiva “The politics of the signifier II: a conversation on the "informe" and the
abject", publicada en la revista October en 1994. En efecto, la abyeccion se instal6 en la década
de los noventa del ambito occidental como un proyecto teérico que permitia aprehender
multiples realidades. Evidentemente, Krauss y sus colegas de October se atribuian tal
responsabilidad, asumiendo que eran los incitadores de ese “now” y también los instigadores
de esa aparentemente nueva actualidad de lo abyecto como marco teodrico. Ahora bien,
semejante afirmacion y semejante movimiento estratégico no surgen de la nada. Lo abyecto,
asumido como herramienta tedrica no nace espontdneamente a mediados de la década de los
noventa, goza de cierta popularidad y desaparece como si de un producto de consumo anticuado
se tratara. Por este motivo y, en tanto que “proyecto tedrico”, debemos rastrearlo,
preguntandonos por su genealogia, por sus matices, por sus complejas capas de interpretacion
y por sus multiples derivas, interesandonos evidentemente por aquella fuga que permitird poner
lo abyecto al servicio del estudio de las practicas artisticas performativas europeas de la segunda
mitad del siglo XX.

4.1. LOS DISCURSOS DE LA ABYECCION

Cualquier investigacion en torno al engarce entre abyeccion y procesos artisticos en el siglo XX
debe arrancar irremediablemente de la literatura batailleana. Y es que, si bien es cierto que el
concepto de “abyeccion” parece haber sido monopolizado en el &mbito de la filosofia por la
obra de Julia Kristeva y en el ambito del pensamiento artistico por los usos estratégicos de
autores como Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois o Hal Foster, es George Bataille —Billom, 1897-
Paris, 1962- el primero en analizarlo explicitamente, en un contexto en el que precisamente la

filosofia y el arte se dan la mano: el movimiento surrealista.

El autor francés tan solo desarrolla este vocablo en su articulo inacabado “La abyeccion y
las formas miserables” -1934-, dedicando tan solo un par de paginas a las definiciones de “los
miserables” y “las cosas abyectas”. Avanzandose a las consideraciones de Kristeva parece que
la definicion que enlaza ambos términos haga referencia a aquella confusion o pérdida de

distancia entre lo estable y lo puro —él habla de una existencia imperativa- y lo abyecto.

% AA. VV, "The politics of the signifier I1: a conversation on the "informe" and the abject" en October, Londres:
the MIT Press, n° 67,1994, pp. 3-21. p.5. “La abyeccion es ahora un proyecto teorico.” [La traduccion es nuestra.]
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La abyeccién de un ser humano es incluso negativa en el sentido formal de la palabra, puesto que tiene
como origen una ausencia: es, simplemente, la incapacidad de asumir con una fuerza suficiente el acto
imperativo de exclusion de las cosas abyectas —que constituye la base de la existencia colectiva-. La mugre,
los mocos, los piojos bastan para convertir en innoble a un nifio de corta edad, cuando su naturaleza personal
no es responsable de ello. [...] En su conjunto, el acto imperativo de exclusion de las cosas abyectas es obra
de todos los hombres, pero su eficacia y su rigor varian segln las condiciones sociales debido a la tension
que exige. [...] No solo las innumerables victimas de las enfermedades fisicas 0 mentales, sino también la
mayoria de los trabajadores estan en la incapacidad de reaccionar fuertemente contra la porqueria y la

podredumbre que les invade.®

Sin embargo, a pesar de esta primera tentativa definitoria, Bataille se instala en una
aproximacion mas difusa, en completa sintonia con todo un conjunto de estrategias

conceptuales que pasaremos a ampliar a continuacion.

Es imposible dar una definicién positiva, a un tiempo general y explicita, de la naturaleza de las cosas
abyectas. Las cosas abyectas pueden ser definidas -empiricamente- a través de enumeraciones y

descripciones sucesivas -negativamente- como objetos del acto imperativo de exclusion. %

Asi, puede parecer extrafio que comencemos afirmando categéricamente que los proyectos
de investigacion en torno a la abyeccion artistica deben remitirse a la literatura batailleana
cuando el término tan solo aparece ampliado en un solo texto, que ademas esta inacabado. Del
mismo modo, puede parecer inconsistente abrir un marco teérico avanzando una primera

definicién del concepto instalada en su idiosincrasia heterogénea y escurridiza.

Sin embargo, consideramos completamente necesario rastrear la complejidad del término,
precisamente desde el estudio de la obra de aquel autor pionero en el despliegue de sus
enumeraciones. Pero ademas, podemos justificar la necesidad de acudir a este antecedente
incorporando otro argumento: Bataille es el primer tedrico del siglo XX que no sélo
conceptualiza lo abyecto —en su caso en relacion a todo una constelacidn de nociones enlazadas
y sobre todo a partir de un concepto-contenedor mas amplio como es el de lo “informe”-, sino
que ademas lo usa como marco tedrico para la critica, la interpretacién e incluso el trabajo en

paralelo de un grueso de practicas artisticas visuales de la primera mitad del siglo XX.

De todos modos, debemos asumir una distincion que facilitara la ordenacion de nuestras

ideas, separando, por un lado, los desarrollos tedricos en torno a lo abyecto y, por el otro, sus

% Bataille, Georges, "La abyeccion y las formas miserables” en Obras escogidas, Barcelona: Barral Editores, 1974,
pp.326-327.
100 |bidem., p.327.
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usos estratégicos para el estudio de las practicas artisticas del siglo XX. Abordemos el primer

problema.
4.1.1. La nocion de lo informe seguin Georges Bataille

El escritor, antropdlogo y pensador francés Georges Bataille tan solo desarrolla —brevemente-
en uno de sus textos el vocablo “abyecto”. Sin embargo, esta escasez no implica que el término
no esté pensado a lo largo de su produccion, enmascarado bajo otras voces. Su cita incorporada
sefialaba de hecho que la definicion de la naturaleza de las cosas abyectas puede llevarse a cabo
mediante enumeraciones y descripciones sucesivas -negativamente- como objetos del acto
imperativo de exclusion. Y en efecto, su literatura esta plagada de estas descripciones y
enumeraciones sucesivas, puestas al servicio de otra constelacion conceptual con la nocion de
lo “informe” como faro, completamente emparentada con lo que después monopolizard
Kristeva bajo el paraguas de lo “abyecto”. Asi, a diferencia de la obra de la autora de origen
balgaro, la constelacion de lo “informe” se vera desarrollada desde multiples y diversas
disciplinas que van desde la teoria, la literatura, la critica de arte o una pseudoetnografia y
pseudoantropologia religiosa. Su perfil heterogéneo como archivista y bibliotecario en la
Bibliotheque Nationale —encargado de las colecciones de medallas-, como miembro del College
de Sociologie o como pieza clave del Surrealismo, entre muchas otras cosas, le permitiran

desplegar una constelacién en torno a lo repulsivo, mucho mas heterodoxa que la de Kristeva.

De hecho, como punto de partida, debemos remitirnos a uno de los principales proyectos
batailleanos que anuncia aquel gusto postestructuralista por lo intertextual o el desplazamiento
de significados. Nos referimos a un nada ortodoxo proyecto de diccionario que fue
desarrollando en las péaginas de la revista Documents, publicacion en serie que lanz6 quince
nameros entre 1929 y 1930. Esta revista, de la que Bataille asumio la direccion, amplié las
estrategias del surrealismo mediante el engarce entre la antropologia, la arqueologia, la
etnografia y las artes visuales. Asi, junto a textos tedricos de colegas habituales de Bataille
como Michel Leiris o Marcel Griaule, también se presentaba el trabajo artistico de autores como
André Masson, Joan Mir6, Hans Bellmer, Picasso o Eli Lotar, entre muchos otros. La mayoria
de los articulos y de las iméagenes seleccionadas insistian en una provocadora y desconcertante
linea que potenciaba lo violento, lo repulsivo y lo religioso —especialmente aquella

espiritualidad de connotaciones mas convulsas-.

En cada uno de los nimeros Bataille desarrolld la seccion “Dictionnaire critique”, en la que
9

escogia una palabra que pasaba a definir brevemente. Esta aportacion siempre se veia
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complementada por alguna imagen, la mayoria realizada por autores del surrealismo mas
disidente. Ello nos lleva a tomar conciencia desde un primer momento de que no estamos
Unicamente ante un proyecto tedrico que nos va a permitir pensar una constelacion conceptual
en torno a lo repulsivo. La revista Documents funciona como un proyecto tedrico-artistico, un
trabajo editorial que hoy incluso calificariamos de “curatorial”, a medio camino entre una cierta
heterodoxia académica y una propuesta artistica de sucias connotaciones en las que participan
multiples lenguajes como la literatura, la poesia, la fotografia, la pintura o la escultura. Esta
diferencia sera clave para distinguir el trabajo de Bataille del de Kristeva, especialmente cuando
observemos mas adelante que la propuesta del autor francés es también una propuesta de
repulsion literaria y por lo tanto, siguiendo las premisas de la tedrica de origen bulgaro, de
sublimacién de lo abyecto/informe.

De entre todas las palabras que el autor incorpora en este diccionario —y que ampliaremos
mas adelante-, debemos detenernos en un término que el autor va a utilizar en varios de sus
textos y que gozard de una importante fortuna posterior para el estudio de ciertas practicas
artisticas contemporaneas: lo informe. En el nimero 7 de la revista Documents, publicada en
Paris en diciembre de 1929, se incorpora esta definicion, de una extensién tan breve que

consideramos oportuno incorporarla:

un diccionario comenzaria a partir del momento en que ya no suministra el sentido sino los usos de las
palabras. Asi, informe no es solamente un adjetivo con determinado sentido sino también un término
que sirve para descalificar, exigiendo generalmente que cada cosa tenga su forma. Lo que designa carece
de derecho propio en cualquier sentido y se deja aplastar en todas partes como una arafia o una lombriz.
Haria falta, en efecto -para que los académicos estén contentos- que el universo cobre forma. La filosofia
entera no tiene otro objeto: se trata de ponerle un traje a lo que existe, un traje matematico. En cambio,
afirmar que el universo no se asemeja a nada y que solo es informe significa que el universo es algo asi

como una arafia 0 un escupitajo.®

De esta manera, observamos como el punto de partida de esta definicion incorpora aquella
dimension performativa del lenguaje, capaz de multiplicar sus potencias y sus significados, tal
y como recogeran y ampliaran los autores del postestructuralismo, entre ellos, Julia Kristeva.
Ademas, observamos como precisamente la propia nocion de lo “informe” incorpora aquella

capacidad de “descalificar” significados, de transformarlos en algo delicuescente. El lenguaje

101 Bataille, Georges. "Informe" en La conjuracion sagrada. Ensayos 1929-1939, Buenos Aires: Ariadna Hidalgo
Editora, 2003., p. 55.
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y su capacidad programatica que tiene como emblema el proyecto ilustrado del diccionario o el

de la enciclopedia, se ve recubierto ahora por la saliva de un escupitajo.

Partiendo de esta breve definicion de lo informe, -que al mismo tiempo integra el
funcionamiento de lo que Bataille entiende por un diccionario-, podemos incorporar otras
definiciones integradas en la seccion “Dictionnaire critique” de la revista Documents. Ello nos
permitira prestar atencion a tres estrategias fundamentales para el desarrollo de nuestro marco
tedrico. En primer lugar, mencionemos como la seleccién de los vocablos —boca, matadero,
desgracia, polvo, el dedo gordo- responde a un claro posicionamiento y de hecho, podriamos
decir que se corresponde con esas enumeraciones que nos permitiran ir matizando la naturaleza
de las cosas abyectas ¢ informes. En segundo lugar, los “usos” de esos términos que va a
describir el autor francés van a establecer correspondencias directas con aquellas
“enumeraciones” de Kristeva que ampliaremos méas adelante. Y finalmente, el hecho de
presentar estas definiciones siempre en paralelo a obras visuales relacionadas con la orbita de
aquel surrealismo de contenidos mas escatoldgicos, nos permitira establecer puentes con todos
aquellos otros autores contemporaneos que han usado los términos “informe” y “abyecto” para

leer un conjunto de précticas artisticas de la segunda mitad del siglo XX.

Comencemos mencionando la descripcion de “ojo”, integrada en el nimero 4 de la revista
en septiembre de 1929. Las dos primeras palabras presentadas en esta definicion dinamitan de
un solo golpe aquella asuncién del ojo como simbolo del sentido primordial del hombre y de la
elevacion, de la luz y la razon: Bataille comienza describiendo el “0jo” presentandolo como
una golosina canibal. Asi, el autor inicia esta definicion evidenciando la fragil materialidad del
0jo y lo hace remitiéndose de nuevo a una obra visual: Un perro andaluz —Luis Bufiuel,
Salvador Dali, 1929-. Asi, partiendo de aquella primera imagen en la que a la protagonista se
le rasga un 0jo con una navaja, el autor insiste en una posible relacién del ojo con lo cortante y
el horror que este acto instala en el espectador, mencionando incluso el hecho de que Bufiuel

estuviese ocho dias enfermo después de rodar la escena.

Junto a esta especie de 0jo morboso o sadico también nos recuerda que el ojo, como emblema
del "ojo de la conciencia" es para nosotros objeto de tanta inquietud que nunca lo
morderiamos'®? y por ello, cuando comemos animales, se nos oculta ese 6rgano. Sin embargo,
con la intencion de reincidir en los aspectos repugnantes que pueden salpicar a este 6rgano

primordial, veremos como la literatura batailleana se va a inundar de episodios en los que el

102 Bataille, Georges. "Ojo" en La conjuracién sagrada. Ensayos 1929-1939, op.cit., p.38.
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0jo no solo se ve mutilado sino que también es ingerido, teniendo como guarnicion la

putrefaccion fluida de los huevos, la orina, el flujo vaginal y el esperma.

Del mismo modo, como anunciaban las primeras palabras que aprehendian la definicion del
0jo, el érgano se convierte también en manos del autor francés en un elemento fagocitador. Para
lograrlo, Bataille incorpora en su seccion una mencion a un poema de Victor Hugo inspirado
en un dibujo onirico de Grandville. En él, un ojo enorme persigue a un criminal hasta el fondo
del mar donde lo devora tras haberse convertido en una especie de pez pirafia. En ese instante,

han aparecido otros peces multiplicados con un ojo enorme.

Grandville escribe al respecto: ““¢ Serian acaso los mil ojos de la multitud atraida por el espectaculo del
suplicio inminente?” ;Y por qué esos 0jos absurdos se sentirian atraidos, como una nube de moscas,

por algo repugnante?%

El ojo se va ahora atraido, ya no por aquello que le hace leer el mundo con claridad y lucidez,

sino por nauseabundos espectaculos.

Y junto al ojo nos aparecen dos partes del cuerpo especialmente relacionadas con uno de los
rasgos claves de las constelaciones de lo informe y de lo abyecto: la liminalidad. En primer
lugar, refiramonos a "El dedo gordo™ —definicion integrada en el nimero 6, diciembre de 1929-
y asumido como un 6rgano forzadamente bajo, sometido generalmente a suplicios grotescos
que lo vuelven deforme y raquitico. Es imbécilmente destinado a los callos, a las durezas y a
los juanetes'®, y obviamente, salpicado una y otra vez por el mal olor y la suciedad que le
produce el contacto constante con la tierra. Segun Bataille, frente a la consideracion de las
manos como herramientas de habilidad y firmeza, los dedos de los pies se imponen como

emblema de la torpeza y de la baja idiotez.

El autor lleva al limite el caracter humillante y deforme de los dedos de los pies, hasta el
punto de volver a inyectar un profundo halo de muerte al comparar -psicol6gicamente- este
6rgano con la caida brutal de un hombre, es decir, con la muerte. En efecto, las multiples
imagenes de dedos de pies realizadas por Jacques-André Boiffard -algunas de ellas
acompafiando en Documents al articulo batailleano- confirman este aspecto sucio,

105

repulsivamente cadaverico y al mismo tiempo llamativo y orgulloso™" que se corresponde

ademas, segun Bataille, con el escarnio y con una expresion del desorden del cuerpo humano.

103 |bidem., p. 39.
104 Bataille, Georges. "El dedo gordo™ en La conjuracion sagrada. Ensayos 1929-1939, op. cit., p. 45.
105 |bidem., p. 48.
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En segundo lugar, mencionemos que la definicion de “boca”, integrada en el numero 5 de la
revista, va a potenciar precisamente todo aquello que entra o sale salvajemente de la boca,
organo que segun Bataille debemos mantener blindado la mayor parte del tiempo para nuestra
seguridad en una postura hermosa como una caja fuerte.'% Mientras el autor francés se refiere
especialmente al caracter violento de los gritos que abren la boca de par en par e incluso hacen
arquear nuestro cuerpo en una posicion de bestial animalidad, el fotografo encargado de
complementar visualmente esta definicion se muestra mucho maés repulsivo al respecto: la
fotografia de Jacques André Boiffard que acompafaba la definicion batailleana de "boca” para
Documents nos muestra una cavidad bucal abierta en primer plano preparando lo que parece
ser una buena bola de mucosidad -vulgarmente conocida como "pollo”-. De hecho, el vocablo
“escupitajo” también fue aislado e incorporado en el "diccionario” que Bataille iba
desarrollando en las paginas de la revista Documents. Sin embargo, en esta ocasion fue su
colega Michel Leiris el encargado de matizar las subversivas implicaciones del escupitajo,
presentandolo como aquel gesto que degradaba la sagrada boca al convertirla en érgano de
eyeccion -(ab)yeccion-. Asi,

el escupitajo es, en fin, por su inconsistencia, sus contornos indefinidos, la imprecision relativa de su
color, su humedad, el simbolo mismo de lo informe, de lo inverificable, de lo no jerarquizado, piedra
de choque blanda y pegajosa que hace caer, mejor que cualquier obstaculo, todos los supuestos de quien
se imagina al ser humano como algo diferente a un animal calvo y sin misculos, el gargajo de un

demiurgo en el delirio, riendo a mandibula batiente por haber expectorado esta larva vanidosa, comico

renacuajo que se infla en carne soplada de semidios.*”

Por si no fueran suficientes los paralelismos con los comentarios a los fluidos humanos en
la obra de Kristeva, mencionemos como en El Erotismo -1957- también se refiere Bataille al
caracter repulsivo de la sangre menstrual y a la del parto, avanzandose a las apreciaciones
recientes de la autora de origen bulgaro. Ademas, el autor también ofrece una explicacion que
entronca con la antropologia, recordandonos como, desde tiempos prehistéricos, elementos
como el incesto, el cadaver y la sangre vaginal habian sido asumidos como ambitos de
prohibicion, terrenos repugnantes de los que la comunidad debia alejarse sin establecer ningln
tipo de contacto fisico. Segun el autor, la sangre menstrual y la del parto son consideradas
manifestaciones de violencia interna y, de hecho, la sangre en si misma es asumida como una

sustancia agresiva que nos remitiria a la herida y a la fragilidad del cuerpo.

106 |bidem., p. 68. )
107 |_eiris, Michel, "Crachat" en Documents, 7, 1929. Citado en RAMIREZ, Juan Antonio, "Dali: lo crudo y lo
podrido, el cuerpo desgarrado y la matanza" en La balsa de la medusa, Madrid: Ediciones Machado, pp. 59-111.



108 Los discursos de la abyeccion en la performance europea contemporanea

Y esta presencia de un fluido sanguineo nos conduce finalmente a la seleccion del termino
“matadero”, donde de nuevo, como podemos ir intuyendo, no va a primar simplemente su
definicién como lugar donde se mata y desuella al ganado destinado al abasto publico. En el
breve texto publicado en el nimero seis de la revista Documents publicada en 1929, Bataille
explica que

el matadero depende de la religion en el sentido de que los templos en época romana -sin mencionar a
los hindles en nuestros dias-, tenian una doble funcién: servian al mismo tiempo para las plegarias y
las matanzas. De donde resulté sin duda alguna -lo podemos juzgar por el aspecto caotico de los
mataderos actuales- una perturbadora coincidencia entre los misterios mitolégicos y la grandeza lGgubre
caracteristica de los lugares donde corre la sangre. [...] No obstante, en el presente el matadero es maldito
y puesto en cuarentena como un barco infectado de célera. Pero las victimas de esa maldicion no son
los matarifes o los animales, sino esa misma buena gente que ha llegado a no poder soportar mas que
su propia fealdad, una fealdad que responde en efecto a una enfermiza necesidad de limpieza, de
pequefiez biliosa y de tedio: la maldicion —que s6lo aterroriza a quienes la profieren- los obliga a vegetar

tan lejos como sea posible de los mataderos, a exiliarse por correccién en un mundo amorfo donde ya

no existe nada horrible y donde, sufriendo la indeleble obsesion de la ignominia, se ven reducidos a

comer queso. 108

Si consultamos el nimero original de la revista francesa, observamos como esta definicion
se ve ademas acompafada por la secuencia fotografica que Eli Lotar realizd en el matadero
parisino de La Villette, acompafado en su visita por Andreé Masson. Si bien la serie esta formada
por varias estampas, nosotros debemos destacar aquella en la que se ve a una res atada y
tumbada en el suelo junto a todo un conjunto de visceras desparramadas sin orden alguno, y

aquella otra en la que solo aparece en el encuadre una enorme y laberintica marafa intestinal.

De esta manera, esta Ultima palabra incorporada abre otro campo semantico que vuelve a
enriquecer la nocion compleja de lo “informe”, estableciéndose ademds otro paralelismo
estricto con lo “abyecto” en Kristeva, tal y como veremos mas adelante. Nos referimos al uso
del cuerpo mutilado o directamente de lo morbido y cadavérico como paradigmas de lo informe
y de lo abyecto. Asi, después de tomar conciencia de esta consolidada secuencia de materias
corporales fluidas que nos instalan en una suerte de pensamiento y experiencia de repugnante
liminalidad, podriamos incluso decir que, en sintonia con la produccién literaria —y la propia
existencia- de Antonin de Artaud, toda la obra de Bataille se ve atravesada por un profundo
halo de muerte.

108 Bataille, Georges. "Matadero" en La conjuracién sagrada. Ensayos 1929-1939, op. cit., p. 50.
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Por multiples motivos que seran ampliados en el capitulo relativo a los antecedentes, la
literatura batailleana va a incorporar el rescate apasionado de todo un conjunto de mitos del
desmembramiento, al mismo tiempo atravesados por un conjunto de estrategias de tanatico
erotismo. Junto con aquellos fluidos anteriormente mencionados, ahora aparecen cuerpos con
heridas profundas —Adonis-, mutilados —Atis- o desmembrados —Dionisos, Osiris, Orfeo-. En
paralelo a la produccion visual del pintor francés André Masson, Bataille va a explicitar lo que
para Kristeva sera uno de los principales elementos de terror fobico frente a lo abyecto: el
morbido y material recordatorio de la fragilidad de nuestro cuerpo. Para lograrlo, se describiran
y representaran cuerpos desollados, figuras degolladas y anatomias ultrajadas que desparraman

las visceras intestinales.

Sin embargo, estas apreciaciones junto con las imagenes mencionadas, presentan anatomias
ultrajadas de repulsiva liminalidad, pero aun manteniendo un cuerpo a medio camino entre la
vida y la muerte. Es por ello por lo que debemos ir un paso mas alla para encarar la imagen
explicita y definitiva del cadaver en la produccion batailleana.

En primer lugar debemos confirmar la conciencia de los artistas surrealistas del caréacter
repulsivo del cadaver. De hecho, Bataille, avanzandose de nuevo en su conceptualizacion de lo
informe a Kristeva, nos recuerda que este asco frente al muerto es precisamente un rasgo
constituyente de aquel hombre que, desde tiempos prehistdricos, ha pautado la necesidad de
apartar y esconder el cadaver del resto de objetos circundantes. Su contemplacién nos recuerda
nuestro inevitable destino, testimonia una violencia que nos destruira a todos. Es mas, creemos

incluso que el contacto con el cuerpo en descomposicion puede contagiarnos:

El muerto es un peligro para los que se quedan; y si su deber es hundirlo en la tierra, es menos para
ponerlo a él al abrigo, que para ponerse ellos mismos al abrigo de su "contagio”. La idea de "contagio"
suele relacionarse con la descomposicion del cadaver, donde se ve una fuerza temible y agresiva. El
desorden que, biol6gicamente, la podredumbre por venir, y que, tanto como el cadaver fresco, es la
imagen del destino, lleva en si mismo una amenaza. Ya no creemos en la magia contagiosa, pero ¢;quién

de entre nosotros podria asegurar que no palideceria a la vista de un cadaver lleno de gusanos?%®

109 Bataille, Georges. El Erotismo, Barcelona: Tusquets Editores, S.A, 2005, pp. 50-51. Esta premisa remite a una
figura que sera fundamental para completar el desarrollo de imaginarios abyectos en el seno de la drbita surrealista
mas escatoldgica. Nos referimos a Antonin Artaud, y en especial a su ensayo-manifiesto El teatro y su doble -
1938-. Precisamente, en las primeras paginas de este texto en torno a las relaciones entre el teatro y la peste, el
autor reclamara una propuesta escénica que provoque lo mismo que le ocurre a un cadaver afectado por la peste,
esto es, que en su apariencia externa permanezca intacto, pero que esconda en su interior unas entrafias convulsas,
ennegrecidas. En el caso de Artaud se persigue, no tanto la proteccion del contacto con ese tipo de cadaver, sino
precisamente su acercamiento para sacudir las identidades de una Europa adormecida o, como diria Bataille en su
definicién de loa informe, que come queso.
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Bataille nos recuerda que, para los pueblos arcaicos, el momento de la angustia extrema se
producia ante la contemplacion de la fase de descomposicion del cadaver, ante la presencia
intolerable de las carnes corrompidas que sirven de aliento a los parasitos. Sentimos, segun el

autor, que el muerto se venga de nosotros jugando su mejor baza: la de la repulsiva crueldad.

Asi las cosas, anunciamos que la secuencia batailleana en torno a la conceptualizacion de lo
informe entroncara a la perfeccion con la sintesis que ofreceremos de la obra de Kristeva. Y en
efecto, podemos observar desde las apreciaciones en torno al cadaver como todo el abanico de
motivos repulsivos que desgranaremos en relacion al ensayo de Kristeva, también se asume

aqui como principio alterador del orden individual y del orden social.

Mencionando en primer lugar la alteracion de las construcciones identitarias personales
debemos destacar que varios autores han leido la produccién literaria batailleana al servicio de
la crisis contemporanea de la nocién cartesiana del sujeto. Més adelante ampliaremos el
conjunto de episodios en los que la anatomia humana se confunde en el furor de la fiesta
dionisiaca y del desmedido ritual de sacrificio; encararemos un cuerpo dificil de leer debido a
estrategias de manipulacion delicuescente; nos instalaremos en una propuesta erética en la que
los protagonistas del acto son proyectados fuera de si por la plétora sexual en actos salvajes de
plena con-fusion. Y, en definitiva, accederemos a un mundo teorico y literario donde

constantemente se excede lo que nuestros limites prohiben.

En segundo lugar, los cadaveres del surrealismo escatoldgico que acerca el grupo de Bataille
evidencian aquella fragilidad de la ley a la que se referira Kristeva. Si la autora de origen
bulgaro sefialara al holocausto nazi como episodio abyecto, el pensador francés, sobre todo en
compafiia de su colega André Masson, desarrollara un conjunto de obras a medio camino entre
el pensamiento literario y las artes visuales, inspiradas en los desastres de la guerra civil
espafola. Veremos cdmo algunas de las pinturas de André Masson se mostraran explicitas al
respecto, en especial aquellas relativas a las masacres espafiolas durante la Guerra Civil y a la
violencia del régimen franquista. Justo antes de estallar la Guerra Civil -que, de hecho,
coincidira con su estancia en Tossa de Mar-, Masson se avanza a la tragedia plasmando toda
una serie de paisajes desolados y de exasperante atmdésfera solar, protagonizados por esqueletos
invadidos de insectos -Sierra de Guadix, 1934- o pastores convertidos en personificaciones
cadavéricas de la muerte -Tarragona, 1934-. Durante la Guerra Civil establecera
comparaciones entre el cerco romano a la ciudad de Numancia y la atmosfera de muerte y

destruccion de la Espafia del momento, tal y como veremos en Por Numancia -1937-, donde



Aclaraciones sobre los marcos teéricos 111

una cabeza de Minotauro ubicada en un paisaje desolado sostiene entre sus cuernos una

calavera.

Del mismo modo, autores como Martin Jay —véase Ojos abatidos. La denigracion de la
vision en el pensamiento francés del siglo XX, 1993-, leerdn la presencia de imaginarios
literarios y visuales en torno al ojo mutilado en paralelo a la experiencia de la | Guerra Mundial.
El autor conectara el motivo del ojo mutilado con el paisaje sombrio y la potencia sonora por
encima de la visual del campo de batalla durante las dos Guerras Mundiales. Jay afirma que,
frente a la iluminadora y desesperada "llamada o retorno al orden™, se imponia un
empobrecimiento real de la experiencia visual, sobre todo, en aquel hombre de las trincheras
que perdia la capacidad de ordenar visualmente, traumatizado por angustias enterradas,
imagenes animistas y asociaciones incoherentes e inesperadas. Autores como Bataille seran en
este sentido capaces de recoger esta tanatica alteracion de nuestra experiencia visual.
Desgraciadamente, a los artistas surrealistas, junto con aquellos performers a los que
dedicaremos este estudio, les ha tocado vivir un contexto de zozobra colectiva de la integridad
fisica y psiquica, de derrumbamiento de la seguridad y de la ley debido a multiples episodios

de abyeccion beligerante.

Pero la alteracion del orden social desde las estrategias repulsivas en la produccién
batailleana asume también otras connotaciones. Y es que sus informes propuestas no solo se
aprehenden como un ambito de repulsion fdbica; el autor francés apostara por instalarse en lo
informe como proyecto vital y politico. Asi, mencionemos de entrada como algunas de sus

repulsivas estrategias aparecen como armas combativas contra la burguesia, pues

aquellos en los que se acumula la fuerza de erupcién se sitan necesariamente abajo. Los obreros
comunistas parecen a los burgueses tan feos y tan sucios como las partes sexuales y velludas o partes
bajas: tarde o temprano tendra lugar una erupcion escandalosa en el curso de la cual las cabezas

asexuadas y nobles de los burgueses seran cortadas.

Es mas, Bataille parece incluso avanzarse a las fundamentales apreciaciones foucaltianas en
torno a los cuerpos dociles, apostando por un embate muy directo y concreto al cuerpo de la

ciencia y al cuerpo militar:

110 Bataille, Georges. El Ojo pineal; precedido de El ano solar y Sacrificios, Valencia: Pre-Textos, 1997, p. 22. En
el breve y Unico articulo en el que desarrolla una posible definicion de lo abyecto —La abyeccion y las formas
miserables”-, Bataille también sitGa el concepto desde lo que parece ser una cierta nocion de clase: “El elemento
de base de la subversidn, la poblacién desafortunada por la produccion y apartada de la vida por una prohibicién
de contacto es imaginada desde fuera con asco, como la hez del pueblo, populacho y arroyo.” Bataille, Georges,
"La abyeccion y las formas miserables" en Obras escogidas, op.cit., p.325.
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Lo que la ciencia no puede hacer: plantear el significado excepcional, el valor expresivo de un orificio
excremencial sobresaliendo de un cuerpo velludo como las brasas, como en los retretes un trasero
humano sale de los calzones. [...] Si a la rigidez automatica de un militar uniforme como el culmen de
lo alto se le opone, por el contrario, a esta verdad militar matematica el orificio excrementicio del mono,
que parece ser su compensacion inevitable, el universo, que parecia amenazar el esplendor humano bajo
una forma penosamente imperativa, no recibe mas respuesta que la descarga ininteligible de una

carcajada.t

Estas alteraciones dirigidas contra los poderes, de un modo similar al de aquellas salvajes
cartas que Artaud envio al Papa, al Director de los Asilos de Locos o a los Redactores de las
Universidades Europeas —Carta a los poderes, 1925-, también se explican desde la capacidad
de estas materias excesivas para poner en jaque al &mbito productivo. El autor francés va a
encontrar en los episodios informes un elemento de subversién fundamental, debido a su
caracter improductivo de exceso y desmedida. Escenas de salvaje erotismo repletas de
delicuescentes fluidos 0 momentos de violencia sacrificial como la crucifixion o la muerte de
animales, son asociadas a otros gastos denominados improductivos como el lujo, los juegos, las
artes o los cultos -que exigen segun Bataille un derroche sangriento de hombres y de victimas
de sacrificio-. La pérdida debe ser la mayor posible para que la actividad adquiera su
verdadero sentido.!'? De este modo, el autor se propone restituir todas estas desaparecidas
formas de gasto improductivo y orgiastico que segln él, son capaces de desestabilizar las
obsesiones utilitaristas y productivas completamente herederas del positivismo ilustrado.

De hecho, la apuesta por un erotismo de connotaciones tanaticas asume embestidas mas
precisas al respecto. La puesta en jaque del cuerpo productivo-reproductor propio de la
Modernidad ilustrada también es asumida de forma explicita por Bataille cuando éste concibe
y defiende el erotismo voluptuoso y excesivo como una actividad que hace tambalear la
obligacion de mantener el cuerpo cargado de energia para facilitar el maximo rendimiento en
el trabajo. Y es que, en la sexualidad es incluso donde no podemos ser reducidos, como bueyes,
a fuerza de trabajo, instrumento, cosa.!'® Este erotismo salvaje, violento y transgresor hace
zozobrar al cuerpo fordista y por supuesto, al cuerpo obligatoriamente reproductor. En El

Erotismo Bataille nos recuerda que la Iglesia debe oponerse al erotismo debido, tanto a los

11 |bidem., p.72.
112 Bataille, Georges. "La nocidn de gasto" en La conjuracion sagrada. Ensayos 1929-1939, op. cit., p. 114.
113 Bataille, Georges. El Erotismo, op. cit., p. 164.



Aclaraciones sobre los marcos teéricos 113

continuos impulsos "malvados” que conducen a la actividad sexual fuera del matrimonio, como

al goce de una practica que no conduce a la reproduccion ni a la conservacion de la familia. !4

Llegados a este punto debemos detenernos en el siguiente giro: del mismo modo que en
Kristeva, donde después de presentar un conjunto de enumeraciones de lo abyecto y de sus
capacidades para alterar tanto el orden identitario-individual como el social se procede a la
presentacion de dos mecanismos de purificacion de lo abyecto —el arte y la religion-, la obra de
Bataille encarnara en si misma estas dos ultimas capas de interpretacion enmascaradas ahora

tras la nocion de lo informe.

Y es que la produccién literaria del pensador francés, en paralelo a la de aquellos artistas del
denominado Surrealismo disidente, no es simplemente un heterodoxo compendio de
imaginarios repulsivos capaces de alterar leyes individuales y colectivas. Insistamos, la obra
batailleana es literatura abyecta, y como tal, segun las apreciaciones de Kristeva, se pone al
servicio de la sublimacion de lo abyecto. Este proceso es ademas autoconsciente en la obra del
pensador francés en la que encontramos una apuesta artistica que decide sumergirse

estratégicamente en lo informe.

En "EIl caballo académico”, publicado en el primer nimero de Documents -1929-, Bataille
establece una comparacion entre ciertas formas del mundo animal diferenciando entre aquellas
configuraciones que son propias o aceptadas por el estilo académico y clasico y las que, por el
contrario, deben ser asumidas como dementes o barbaras. Asi, sefiala al caballo como el animal
perfecto y académico por excelencia y lo enlaza ademas con la perfeccion ideal griega. La figura
opuesta la encuentra en el hipopétamo o en la arafia, asumidos como cuerpos repulsivos o
cémicos que jamas alcanzaran la elevacion espiritual de lo académico, de lo ideal o de lo
perfecto. Del mismo modo, menciona a los innobles monos y gorilas, alabandolos al mismo

tiempo como emblemas de la fealdad y como apariciones grandiosas y prodigios perturbadores

114 Recordemos ademas que la nocion de lo informe se ve completada por las constantes insistencias batailleanas
sobre lo heterogéneo. El autor va alternando los términos "informe™ o "heterogéneo" para reivindicar una y otra
vez aquellos elementos imposibles de asimilar y que por lo tanto, son desatendidos por la ciencia. Segun el autor,
el inconsciente -0 esos elementos que la censura excluye del yo consciente- también deben considerarse como uno
de los aspectos de lo heterogéneo. Del mismo modo, los individuos agresivos que violan la norma, los suefios, la
desmesura, las neurosis o0 el erotismo también se asumen como espacios de subversiva heterogeneidad, en absoluta
sintonia, tal y como podemos intuir, con el ensayo de Kristeva. En resumen, para Bataille, lo heterogéneo -como
lo informe- son todos aquellos elementos o formas que la parte homogénea -esto es, el idealismo, la ciencia, la
razdn, la matematica, la légica- no puede asimilar. El autor nos confirma ademas el caracter abyecto de estos
elementos pues los asume de forma explicita como potencialmente repulsivos en tanto quebrantan las leyes de la
homogeneidad social.
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que representan una respuesta definitiva de la noche humana, burlesca y espantosa, a las
simplezas y a las arrogancias de los idealistas.!*® Obviamente el autor se posiciona con las
arafias, las selvas putridas, los pantanos cenagosos y con todo aquello capaz de suponer un

profundo embiste a lo armonioso, lo autoritario y lo reglamentado.

Es mas, al final de este articulo -que consideramos alin més relevante para la tematizacion
de lo informe que la propia definicion adjuntada-, Bataille propone instalarse, precisamente, en
este tipo de (in)formas pléasticas, nauseabundas segun él debido a su indeterminacion y bajeza.
En paralelo asume que el hombre esta viviendo una época que ya no se corresponde con la de

los ideales de la Modernidad ilustrada pues

las alteraciones de las formas plasticas representan a menudo el principal sintoma de los grandes
trastornos: de modo que hoy podria parecer que nada se modifica, si la negacion de todos los principios
de la armonia regular no estuviese revelando la necesidad de una mutacién. No hay que olvidar, por un
parte, que esa negacion reciente ha provocado las mas violentas indignaciones, como si las bases mismas
de la existencia hubieran sido cuestionadas, y por otra parte, que las cosas han pasado con una gravedad
todavia insospechada, expresién de un estado espiritual absolutamente incompatible con las condiciones

actuales de la vida humana.®

Finalmente, Bataille acaba proponiendo un proyecto estético desde la reivindicacion de
ciertos aspectos de la gnosis como un terreno donde se confunde al espiritu humano y al
idealismo con algo bajo. El autor reinstala en el siglo XX aquellas reacciones especificas a la

gnosis y a aquella representacion de formas que ya ponian en jaque al academicismo antiguo:

con la representacién de formas en las cuales es posible ver la imagen de esa materia baja que por si
sola, por su incongruencia y por una perturbadora falta de consideracion, le permite a la inteligencia
escapar de la coaccion del idealismo. Y actualmente, en el mismo sentido, las representaciones plasticas
son la expresion de un materialismo intransigente que recurre a todo lo que compromete a los poderes
establecidos en materia de forma, ridiculiza las entidades tradicionales, rivaliza ingenuamente con

esperpentos que causan estupor.tt’

El desarrollo de una literatura y unas artes visuales informes permite, gracias a la duplicacion
artistica de materias bajas, separarlas y sublimarlas con la intencion de obtener nuevos
beneficios que irian desde el potencial improductivo de lo catartico hasta los embistes al

coaccionador idealismo. Esta operacidn se nos presentara, segin Kristeva, como la version

115 Bataille, Georges. "El caballo académico” en La conjuracion sagrada. Ensayos 1929-1939, op. cit., p.16.
116 |bidem., p.18.
17 |bidem., p.63.
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secular de aquel ambito del ritual religioso en el que el hombre separa lo abyecto para poder

cambiar su estatus, obteniendo, de su nuevo caracter sagrado, todo un conjunto de beneficios.

Y precisamente lo que interesa aqui es que, por si no fuera suficiente, toda la obra batailleana
se va a ver atravesada por una heterodoxa aproximacion a determinadas concepciones
repulsivas de lo sagrado, lo religioso o lo mitico, desplegando en consecuencia y de forma doble
los dos mecanismos de purificacion de lo abyecto de los que nos hablara Kristeva: el arte y la
religion. Si bien en el capitulo relativo a los antecedentes surrealistas accederemos a multiples
comentarios en torno a lo religioso en la literatura batailleana -y en las practicas artisticas
influidas por la misma-, ahora debemos detenernos de un modo sintético en su teoria de la
religion, en la que observaremos incluso como, en Bataille, lo informe se corresponde

precisamente con la esfera del mundo sagrado.

En sintonia con la mayoria de teorias de la Antropologia religiosa que ampliaremos méas
adelante, y con la propia definicion de lo abyecto que vehiculan tanto Bataille, como Kristeva,
la Teoria de la religion -1948- que nos disponemos a sintetizar se fundamenta en la existencia
de una estructura de carécter excluyente en el que se separan los elementos profanos de los de
la esfera sagrada.

El pensador francés describe el mundo profano como aquel relativo al orden de las cosas,
asumidas €stas como elementos “cerrados” y reales puestos al servicio de la utilidad. El mundo
profano se corresponde con el ambito de la individualidad, de la discontinuidad, de la
productividad y de la tirania del trabajo, tan cuestionados constantemente desde la literatura
batailleana. En este orden de las cosas, la naturaleza en general es presentada como un terreno
cerrado y domesticado, y el cuerpo del hombre como una cosa, como algo profano en tanto que
materia anatomica real. Todo aquello que se presenta en el mundo de lo profano es un desecho,
una caida del mundo sagrado. EI mundo de lo sagrado —mencionado indistintamente y con poca
precision antropologica como “divino” o “mitico”-, es descrito a su vez como el lugar de lo
ininteligible, como el mundo sin célculo, como el espacio en el que reencontrarnos con nuestra

intimidad y con la generosidad violenta.

Separados ambos ambitos deberemos preguntarnos mediante qué mecanismos podemos
acceder a ese mundo de “pura gloria”. Y es justamente en la respuesta por parte de Bataille
donde nos vuelve a aparecer una inmersion en lo morbido. Para el autor, tal y como nos indica
desde su ensayo El Erotismo, aquel sacrificio que integra el asesinato y la muerte supone una

oportunidad privilegiada para que el ser -animal o humano- recupere su esencia continua
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desprendiéndose de cualquier rasgo de particularidad que lo ate a la realidad; asi, en el sacrificio
se le otorga a la victima el caracter de lo ilimitado y de lo infinito pertenecientes a la esfera
sagrada.l!8Ademas, el autor se refiere a la plétora de oOrganos llenos de sangre que se

desparraman en el sacrificio como simbolo de la plétora impersonal de la vida, pues

desaparecido el ser individual, discontinuo, del animal, habia aparecido, con la muerte de ese mismo
animal, la continuidad organica de la vida; es lo que el agape sagrado encadena gracias a la vida en

comunidn de quienes asisten a é1.1*°

Sin embargo, el autor nos recuerda que no podemos entregarnos por completo como victimas
sacrificiales pues eso supondria nuestra muerte definitiva. Ello nos obliga a asumir que,
mediante estos mecanismos violentos, tan solo podemos participar de lo sagrado de un modo

provisional, como espectadores gque se arrebatan momentaneamente. Y es que

lo sagrado es justamente la continuidad del ser revelada a quienes prestan atencion, en un rito solemne,
a la muerte de un ser discontinuo. Hay, como consecuencia de la muerte violenta, una ruptura de la
discontinuidad de un ser; lo que subsiste y que, en el silencio que cae, experimentan los espiritus

ansiosos, es la continuidad del ser, a la cual se devuelve a la victima.1®

Tengamos también en cuenta que en la participacién/contemplacion del sacrificio no
estamos solos y que por lo tanto, la revelacion de nuestra continuidad se ve compartida,

convirtiéndose segun Bataille en una suerte de continuidad espiritual pues

lo sagrado no es mas que un momento privilegiado de unidad comunal, momento de comunicacién
convulsiva de lo que ordinariamente esta sofocado. Muerto Dios, aquel que crea, que pinta o que escribe
ya no puede admitir ningln limite para la representacion o para la escritura: dispone de pronto de todas

las convulsiones humanas posibles.*?

Avanzandose de nuevo a Kristeva, el autor francés también es consciente del terror que nos
inspira la posibilidad de perdernos en el interior de un mundo informe, pues el hombre tiene
miedo del orden intimo, que no es conciliable con el de las cosas.?? Las intensas experiencias
de continuidad espiritual que se desarrollan en el mundo de lo sagrado asumen ademas un

peligroso halo de contagio, azuzando una y otra vez las llamas de la destruccion improductiva.

118 Bataille, Georges. El Erotismo, op. cit., p. 95.

119 |bidem., p.96.

120 |bidem., p.22.

121 Bataille, Georges. "Lo sagrado” en La conjuracion sagrada. Ensayos 1929-1939, op.cit., p. 263.
122 Bataille, Georges, Teoria de la religion. Madrid: Taurus Ediciones, 1998, p.55.
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Lo sagrado sin tregua amenaza romper los diques, oponer a la actividad productora el

movimiento precipitado y contagioso de una consumacion de pura gloria.!?

Asi, el marco del sacrificio se nos presenta como una primera opcion para la penetracion
provisional en la esfera informemente divina. Ahora bien, ésta no sera la Unica de las
posibilidades para alcanzar tal empresa. El pensador francés incorpora dos estrategias mas que,
junto con el mecanismo de la victima sacrificial van a salpicar la gran mayoria de su produccion

literaria: el erotismo y la fiesta.

La concepcion batailleana del erotismo sera violenta y tanatica. En el capitulo relativo a los
antecedentes ampliaremos sus apreciaciones en torno al erotismo, y sobre todo como éstas
influyen en todo un grueso de artistas visuales de la drbita del surrealismo. Ahora simplemente
avancemos como el pensador francés distingue las experiencias de erotismo de la practica coital
reproductiva. Apostando e instalando aquella violencia que nos acerca provisionalmente a la
morbida continuidad de los seres en la practica del erotismo, se alcanza de nuevo la negacién
de las perspectivas individuales. Los encuentros sexuales que defiende Bataille y que plasmaran
a la perfeccion André Masson, Salvador Dali, Hans Bellmer, Max Ernst o incluso Joan Mird,
nos permiten salir de la situacion humana, arrebatandonos de aquel mundo de la utilidad que

tanto despreciaba.

Del mismo modo la fiesta es presentada como la fusion de la vida humana, como el crisol
en que las distinciones se funden al calor intenso de la vida intima. '* En este caso, los
componentes de desenfreno de la fiesta —que puede ademas verse solapada con la fiesta ritual
o con el festejo opulento de la orgia- son los que permiten este acceso espontaneo a la comunién
de intimidades; espontaneo, pues del mismo modo que el sacrificio o el encuentro erético, la
fiesta tiene un limite, una duracion determinada que nos lleva siempre de vuelta a la limitacion

del orden de las cosas.

Finalmente, destaquemos como, desde las apreciaciones en torno a la fiesta se vuelven a
enlazar de un modo explicito los dos mecanismos para purificar y participar catarticamente de
lo informe pues

la fiesta reine hombres que el consumo de la ofrenda contagiosa —la comunidn- abre a un abrasamiento,

empero limitado por una sabiduria de signo contrario: es una aspiracion a la destruccion la que estalla

en la fiesta, pero es una sabiduria conservadora la que la ordena y la limita. De un lado, todas las

123 |bidem., p.56.
124 |bidem., p.58.
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posibilidades de consumacién estan reunidas: la danza y la poesia, la musica y las diferentes artes

contribuyen a hacer de la fiesta el lugar y el tiempo de un desenfreno espectacular.*?®

De esta manera, observamos como en el pensamiento y la literatura batailleanas el mundo
de lo informe, plagado de fluidos, de chorros de sangre y plétoras de 6rganos que ponen en
jaque las concepciones unitarias y de blindaje corporales, de rituales de sacrificio en los que
nos identificamos con victimas expiatorias en arrebatos de comunién intima, de orgias y fiestas
desenfrenadas que nos separan angustiosamente del mundo profano de la productividad y la
utilidad, es un mundo sagrado potenciado por las diferentes artes. Las multiples disciplinas
artisticas con las que dialogara Bataille —la poesia, la literatura, la pintura, el grabado, la
fotografia, la escultura- se ponen al servicio de los tres mecanismos que nos permiten acceder

al mundo santo y mitico de lo informe sin salir perjudicados.

4.1.2. La abyeccion segun Julia Kristeva

Sin lugar a dudas, el texto mas completo y de mayor fortuna hasta la fecha que se ha planteado
desplegar tedricamente la nocion de lo abyecto es Pouvoirs de I'horreur. Essai sur I'abjection
—Poderes de la perversion. Ensayo sobre la abyeccion- publicado por Julia Kristeva en 1980.

El ensayo puede enmarcarse en aquella secuencia de apuestas tedricas de orden
postestructuralista. En paralelo a las “muertes del autor” —Roland Barthes-, a las “aberturas
textuales” —Umberto Eco- y a todo tipo de intertextualidades y significados suspendidos o
pospuestos —Jacques Derrida-, aparece un concepto central para los desplazamientos viscosos

de significado y para la exclusion de lo pensable: lo abyecto.

Poderes de la perversion se presenta como la primera pieza de la llamada “trilogia
psicoanalitica”, completada a posteriori por Histoires d amour -1Historia de amor, 983- y Soleil
noir. Dépression et mélancolie —Sol negro. Depresion y melancolia, 1987-, y centrada en los
procesos de construccion del sujeto. De ello se deriva una de las claves metodoldgicas de la
obra de Kristeva: el uso de herramientas provenientes del psicoanalisis, revisadas y puestas al
servicio de la critica postestructuralista. Ello nos permite entender por qué el concepto de lo
abyecto es desgranado en las primeras paginas del ensayo desde la revision de la herencia

psicoanalitica freudiana y lacaniana.

Las primeras concreciones de lo abyecto en el ensayo mencionado se plantean en relacion a

los procesos de construccion identitaria —con un enfasis especial en los procesos de

125 |bidem., p. 58.



Aclaraciones sobre los marcos teéricos 119

autoconciencia, en la reflexion en torno a la sexualidad y en los usos del lenguaje-. En este
ambito, lo abyecto se va a relacionar con aquellas vivencias en las que los tranquilizadores
procesos de construccion identitaria y de aprehension del mundo basados en la distincion entre

objeto y sujeto o el yo y el otro, se desploman.

Cuando me encuentro invadida por la abyeccidn, esta torsion hecha de afectos y de pensamientos, como
yo los denomino, no tiene, en realidad, objeto definible. Lo abyecto no es un ob-jeto!? enfrente de mi.
[...] Del objeto, lo abyecto no tiene mas que una cualidad, la de oponerse al yo. [...] Lo abyecto, objeto
caido, es radicalmente un excluido, y me atrae hacia alli donde el sentido se desploma. [...] Lo abyecto
no cesa, desde el exilio, de desafiar al amo. Sin avisar -le-, solicita una descarga, una convulsién, un
grito. A cada yo -moi- su objeto, a cada superyo, su abyecto.?’

Lo abyecto se presentara como un estadio “arcaico” en la construccion identitaria, una “pre-
condicion” antes de habernos constituido, de habernos desvinculado de la madre y del mundo
de los objetos distinguiéndolos como ajenos al sujeto. Antes de ser como, “yo” no soy sino que
separo, rechazo, ab-yecto.*?® Kristeva ubica el punto de partida de lo abyecto en una "violenta
y oscura rebelion" que amenaza al ser -ya sea desde un "afuera o un adentro exorbitante"- hasta

arrojarlo al terreno de lo inasimilable, al &mbito donde el sentido se desploma.

La autora también ofrece un conjunto de imagenes muy especificas como ejemplos de lo
"abyecto", todas ellas emparentadas con el imaginario de lo sucio, lo fluido, lo putrefacto y lo
cadavérico. Asi, menciona la comida como la forma mas elemental y arcaica de la abyeccion,
en especial aquellas formas alimenticias como la superficie lechosa de la nata que, en su carécter
incompleto y de indeterminacion fluida a punto de penetrar el cuerpo del ser, nos invade de
confusion inasimilable y de una suerte de materialidad que nos remite a los fluidos que anuncian

lo mérbido.

La misma carga de suciedad y polucién aniquilante para el ser la encuentra en aquellos
desechos corporales -sangre menstrual, orina, escupitajo, semen, excremento- capaces de poner
en jaque el orden simbdlico y, por lo tanto, al sujeto. Segun la autora, estos fluidos que nuestro
propio cuerpo incorpora y escupe constantemente ante nuestra mirada, cuestionan, desde su
idiosincrasia liminal o marginal, nuestros esfuerzos por sabernos “solidos”, tanto fisica como

psiquicamente. Debemos mencionar que, de entre todos ellos destacara especialmente dos

126 | a traduccion del ensayo nos recuerda que el texto original en francés juega con la particula jet -verbo jeter:
arrojar, expulsar-, intentando dar cuenta de la construccién del yo como resultados de las fuerzas de atraccion y
repulsion entre el yo y el no-yo.

127 Kristeva, Julia, Poderes de la perversion. Buenos Aires: Siglo XXI editores, 2004, p.8.

128 |bidem., p.22.
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materias: por un lado, la potencia de lo excrementicio y sus equivalentes —putrefaccion,
enfermedad- para hacer peligrar la identidad desde un exterior infeccioso; por el otro, la
asuncion de la sangre menstrual como representacion del “peligro proveniente del interior de la
identidad”.

Partiendo de esta secuencia que nos lleva desde la comida viscosa a los fluidos corporales,
no es de extrafar que la autora encuentre en el cadaver la imagen definitiva, el paradigma de lo

abyecto pues

el cadaver -cadere, caer-, aquello que irremediablemente ha caido, cloaca y muerte, trastorna mas
violentamente aun la identidad de aquel que se le confronta como un azar fragil y engafioso. [...] Tanto
el desecho como el cadaver me indican aquello que yo descarto permanentemente para vivir. Esos
humores, esta impureza, esta mierda, son aquello que la vida apenas soporta, y con esfuerzo. Me
encuentro en los limites de mi condicion de viviente. [...] Si la basura significa el otro lado del limite,
alli donde no soy y que me permite ser, el cadaver, el mas repugnante de los desechos, es un limite que
lo ha invadido todo. Ya no soy yo quien expulsa, yo es expulsado. El limite se ha vuelto un objeto.
¢Cémo puedo ser sin limite? [...] El cadaver -visto sin Dios y fuera de la ciencia- es el colmo de la
abyeccidn. Es la muerte infestando la vida. Abyecto. Es algo rechazado del que uno se separa, del que
uno no se protege de la misma manera que un objeto. Extrafieza imaginaria y amenaza real, nos llama

y termina por sumergirnos.?°

Partiendo de esta definicion de lo abyecto en relacion a las consecuencias de la presencia del
cadaver, la autora enriquecera las capas de interpretacion del concepto al ampliar el marco de

actuacion desde las zozobras individuales hasta las sociales, pues

no es por lo tanto la ausencia de limpieza o de salud lo que vuelve abyecto, sino aquello que perturba
una identidad, un sistema, un orden. Aquello que no respeta los limites, los lugares, las reglas. La
complicidad, lo ambiguo, lo mixto. El traidor, el mentiroso, el criminal con la conciencia limpia, el
violador desvergonzado, el asesino que pretende salvar...Todo crimen, porque sefiala la fragilidad de la
ley, es abyecto, pero el crimen premeditado, la muerte solapada, la venganza hipdcrita lo son ain mas
porque aumentan esta exhibicién de la fragilidad legal. [...] La abyeccién es inmoral, tenebrosa, amiga

de rodeos, turbia.3°

En este zoom out desarrollado por la autora se llega incluso a mencionar “el crimen nazi”
como el apogeo de la abyeccidn, comentario que, como iremos viendo a lo largo de esta tesis,
sera clave para la comprension de una practica artistica especifica que consideramos anclada

en un contexto histérico de abyecta fragilidad de la ley y de la seguridad fisica y mental.

129 |bidem., p.10.
130 Ibidem., p. 11. Més adelante, en la péagina treinta del mismo ensayo, la autora afirmara que la abyeccion es
provocada por aquello que trata de hacer buenas migas con la ley burlada.



Aclaraciones sobre los marcos teéricos 121

El siguiente paso integrado en el funcionamiento de lo abyecto nos lleva a las formas de
proteccion que éste mismo genera/necesita. Aqui nos aparece un fluido —el vomito- y un gesto
—la arcada-, no como materias abyectas sino precisamente como “espasmos” protectores. La
arcada, segun Kristeva, es una reaccion que asume el cuerpo ante esos alteradores espacios de
impureza e inmundicia. Ante el miedo a perdernos fisica, psiquica y moralmente nuestro cuerpo

se sacude, pues

de este elemento, signo de su deseo, “yo” nada quiero, “yo” nada quiero saber, “yo” no lo asimilo, “yo
lo expulso” [...] en este trayecto donde yo devengo, doy luz a un yo en la violencia del sollozo, del

vomito.13!

Y junto a la sacudida protectora, la autora francesa nos desplaza hacia una ultima relacion
con lo abyecto: la posibilidad de su purificacién. En esta Gltima capa de contenidos en torno a
lo abyecto nos va a aparecer ademas una de las claves tedricas para el desarrollo de nuestra tesis
doctoral:

las diversas modalidades de purificacion de lo abyecto -las diversas catarsis- constituyen la historia de
las religiones, terminando en esa catarsis por excelencia que es el arte, mas aca o mas alla de la religién.
Desde esta perspectiva, la experiencia artistica, arraigada en lo abyecto que dice y al decirlo purifica,
aparece como el componente esencial de la religiosidad. Quiza por ello esta destinada a sobrevivir al

derrumbamiento de las formas histdricas de las religiones.!%2

Si bien vamos a dilatar esta idea y aplicarla al ambito de las practicas performativas europeas
de la segunda mitad del siglo XX, debemos recordar en este apartado que para Kristeva, el
paradigma de los procesos de purificacion de lo abyecto se encuentra en “la gran literatura
moderna”. La propia autora llegara incluso a definir al artista como la figura socializada de lo
abyecto y, en su analisis de ciertos autores de la literatura de finales del siglo XIX 'y principios
del XX - Fiédor Dostoyevski, el Conde de Lautréamont, Marcel Proust, Franz Kafka, Antonin
Artaud o Céline-, acabara encontrando unas estrategias narrativas que, al sublimar la abyeccién,

se presentan como la sustitucion secular de las funciones que antes cumplia lo sagrado.

131 |bidem., pp. 9-10. Evidentemente debemos tener en cuenta como precedente la novela de Jean-Paul Sartre, La
nausea, publicada en 1938 e influida a su vez por un autor que serd fundamental para la problematizacién de lo
abyecto en Kristeva como es Louis-Ferdinand Céline. La novela, paradigmatica de la filosofia existencialista,
visibiliza precisamente una identidad que, a pesar de innumerables esfuerzos, se ve expulsada, vaciada y
condenada a la ansiedad de la zozobra, en plena sintonia con algunas tematizaciones de lo abyecto en Kristeva. La
autora de origen bulgaro describira el espasmo anterior al vomito —nausea- como un mecanismo protector ante los
procesos de construccion identitaria amenazados o inestables, en plena sintonia con la descripciéon de las
emociones sentidas por el protagonista de la novela de Sartre.

132 |bidem., p. 27.
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En relacion a esta ultima capa de lectura es importante que nos detengamos en los
mecanismos mediantes los que la literatura alcanza esta purificacion de lo abyecto. Asi,
partiendo de esa “experiencia artistica, arraigada en lo abyecto que dice y al decirlo purifica”,
la autora menciona la nocion estética de catarsis aristotélica. Una catarsis de caracter mimético
y orgiastico en la que, mediante la imitacion de las pasiones, desde el entusiasmo hasta el dolor
[...] el alma accede simultdneamente a la orgia y la pureza.’®® Se produce pues, no una
liquidacidn de lo abyecto, sino un proceso en el que, gracias a un mecanismo de repeticion o de
duplicacion, se nos permite volvernos a separar momentaneamente de lo abyecto y, por lo tanto,

trascenderlo, sublimarlo.

A lo largo de la tesis confirmaremos la importancia de esta premisa teérica para el desarrollo
de nuestra investigacion. En primer lugar, el hecho de encarar practicas performativas nos
permitira emparentar los mecanismos de la catarsis teatral planteados por Aristoteles y
recogidos por Kristeva, con este lenguaje de evidentes caracteristicas parateatrales. Veremos
como en las obras de los artistas estudiados, las catarsis también son escenificadas mediantes
recursos de repeticion y convulsion. En segundo lugar, una de las apuestas de nuestra
investigacion consistira ademas en leer un corpus performativo desde la totalidad de las
funciones de lo abyecto, partiendo del estudio de un gran nimero de piezas capaces de integrar

la doble catarsis de purificacion de lo abyecto: la artistica y la religiosa.

Del mismo modo, antes de dedicarse a ampliar y profundizar en las diversas codificaciones
y variantes del concepto —impureza, tabu alimenticio, pecado-, la autora también nos recuerda
cémo funciona la purificacion de lo abyecto en el ambito religioso. Kristeva tendra en
consideracién algunas de las aportaciones del &mbito de la Antropologia en las que se integran
nociones que van a completar la riqueza semantica de lo abyecto como ‘“suciedad” e

“impureza”, puestas en relacion a los ambitos de lo “profano” y de lo “sagrado”.

La autora se centra de nuevo en la légica de la exclusién, en tanto que

la "suciedad" profana, hecha "impureza" sagrada, es lo excluido a partir de lo cual se constituye la
interdiccidn religiosa. En numerosas sociedades primitivas los ritos religiosos son ritos de purificacion
destinados a separar grupos sociales, sexuales o de edad, por medio de la interdiccién de un elemento
sucio, que manca. [...] Entonces el rito de purificacion aparece como aquella culminacion esencial que,
prohibiendo el objeto sucio, lo extrae del orden profano e inmediatamente lo sitda en una dimension

sagrada. Por haber sido excluida como objeto posible, declara no-objeto del deseo, abominada como

133 |bidem., p. 41.
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ab-yecto, como abyeccion la suciedad se transforma en impureza fundando, sobre la vertiente de lo

"propio”, desde este momento desprendido, el orden por ende sagrado y por lo tanto siempre ya all.*3*

La impureza a trascender en los rituales investigados por la Antropologia religiosa refuerza
especialmente aquella capa de lectura centrada en lo abyecto como alteracion del orden social,
como puesta en jaque del orden simbolico de dimensiones colectivas. En este marco ritual de
actuacion, al igual que en la literatura o en el arte, también se producen unos mecanismos de
repeticion, de duplicacién y de inmersién en lo abyecto que permiten transformar lo impuro en
sagrado. Y son precisamente estos dos movimientos de sublimacion de lo abyecto, desde lo
religioso y lo artistico, los que suponen la mitad del ensayo de la autora, a pesar de que apenas
aparezcan mencionados en los comentarios posteriores sobre esta obra, tal y como
comprobaremos en esta secuencia. Y son también estos dos caminos conceptuales en torno a lo
abyecto aquellas capas de interpretacion que deseamos rescatar y movilizar en el transcurso de

esta investigacion.

Asi, recordemos ahora y en primer lugar, aquellos capitulos en los que la autora de origen
balgaro amplia las enumeraciones de lo abyecto y sus posibilidades de purificacién en el &mbito
de la historia de las religiones. Por un lado, en el capitulo “Semidtica de la abominacion
levitica” se procede a un analisis del Levitico —recogiendo la influencia de Mary Douglas tal y
como veremos mas adelante-, en tanto que texto fundamental para el compendio de los rituales
de sacrificio y de las leyes referidas a la pureza —impureza- y a la santidad. Partiendo de este
texto fundamental para el judaismo, Kristeva explica la I6gica del funcionamiento de lo puro y

lo impuro:

Vamos a tratar de demostrar que no hay oposicion entre abominacion material y referencia topoldgica
—lugar santo del Templo- o Idgica —Ley santa-. Una y otra constituyen dos aspectos, semantico y logico,
de la imposicion de una estrategia de la identidad que en rigor es la del monoteismo. [...] El lugar y la
ley del Uno no existen sin una serie de separaciones orales, corporales, e incluso, de una manera
general, materiales, y en Gltima instancia relativas a la fusién con la madre. El dispositivo puro/impuro
es testigo de la lucha severa que el judaismo debe librar, para constituirse, contra el paganismo y sus
cultos maternos. En la vida privada de cada uno este dispositivo guia el filo de la lucha que cada sujeto
debe librar a lo largo de su historia personal para separarse, es decir para llegar a ser sujeto hablante y/o

sujeto de la Ley.'%

Asi, las purificaciones de lo abyecto en el Levitico no solo se explicarian desde las funciones

sacrificiales a las que se referirdn un conjunto de autores sobre los que trabajaremos mas

134 |bidem., p.89.
135 |bidem., p.126.
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adelante, sino tambien desde todo un dispositivo de interdicciones. Kristeva sintetiza algunos
de estos binomios en los que las materias abyectas son acotadas religiosamente para que pueda
mantenerse estable la identidad del sujeto propia del judaismo: interdicciones en torno a la carne
animal, a la sangre, al cuerpo femenino y a sus procesos de alumbramiento, a la enfermedad —
lepra- 0 a los cuerpos mutilados. Acto seguido, se aparta del registro material para centrarse en
aquellas abyectas profanaciones que conllevan un ataque a la unidad simbodlica de la ley judia,
emparentadas con las formas de los simulacros, los dobles y los idolos. Para concretar esta

secuencia se referird en exclusiva a aquellas interdicciones relacionadas con el incesto.

De esta manera, Kristeva har referencia al judaismo como una propuesta religiosa que ubica
la abyeccion siempre en una suerte de exterior. Su control, su purificacion, obligara a alzar

trincheras de tabues que configuraran las de los de los sistemas de leyes judaicas.

El objeto abyectado, del que me separo por abominacidn, si bien me asegura con una ley pura y santa,
me desvia, me suprime, me expulsa. Lo abyecto se arranca a lo indiferenciado y me sujeta a un

sistema. 136

En cambio, en el capitulo “...Qui tollis peccata mundi” presenta al cristianismo como un
nuevo paradigma religioso en el que lo abyecto se desplaza hacia el interior del sujeto,
estableciendo asi otro sistema de sentido y otro sujeto hablante. La dicotomia puro/impuro muta
en la de afuera/adentro. Y sabemos perfectamente qué nociones acompafan a esta abyeccion
introyectada: el pecado y la culpa. Del mismo modo que también conocemos como
trascenderlos: mediante la confesion que absuelve los pecados, fundamentalmente gracias a los

procesos sacramentales.

Esta nueva estructura implicard, segun Kristeva, un desplazamiento de lo juridico —normas
del levitico para el atrincheramiento frente a un abyecto exterior- a lo verbal —confesion y

absolucion mediante las palabras de los actos sacramentales-.

Testimonio, pacto con aquel que absuelve, gracias a la palabra del otro en nombre del Otro, y la codicia,
el juicio errdneo, la abyeccion fundamental son perdonados. No suprimidos, sino subsumidos en una
palabra que retne y frena. ¢Rito de iniciacion? ¢o de jabilo? Es por la palabra, en todo caso, que la falta
tiene la posibilidad de tornarse feliz: la felix culpa es solo un fendmeno de enunciacion.*¥’

Y en esta premisa se encuentra precisamente la semilla de otro de los movimientos de lo

abyecto en Kristeva que van a ser reclamados como herramienta fundamental en el desarrollo

136 |bidem., p.146.
137 |bidem., p.174.
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de esta investigacion: las posibilidades artisticas de purificacion de lo abyecto. Partiendo del
dispositivo de la enunciacion como mecanismo de trascendencia de lo abyecto en el
cristianismo, la autora de origen bulgaro da un salto para recordarnos que el arte también “ha
resplandecido en todas las cipulas” como otro avatar enunciativo de ese pecado hablado como

pecado feliz.

Incluso en las épocas mas odiosas de la Inquisicidn, el arte brindd a los pecadores la posibilidad de vivir,

abierta e interiormente por separado, la alegria de su desborde hecho signo: pintura, mdsica, palabra.*®®

Alcanzamos asi lo que configura casi una cuarta parte del ensayo de Kristeva: la posibilidad
de sublimar lo abyecto desde las artes, tomando como paradigma la literatura, y en concreto la
obra de Céline. La autora dedica varios capitulos a este asunto, de los que necesitamos rescatar
sus ideas principales.

En primer lugar, la autora se refiere a la literatura de Céline como otro avatar de aquellas
reminiscencias arqueoldgicas que se han descrito como impurezas, abominaciones o pecados.
Un avatar, sin embargo, ain mas punzante pues se inscribe en una época en el que las instancias
religiosas que juzgaban y prohibian se han desplomado. Sin divinidades y practicamente sin
moral en el siglo de mayor mortalidad de la historia®*®, su literatura nos haria hundirnos en la
fragilidad de nuestra subjetividad donde las defensas desplomadas descubren una piel
lastimada bajo la apariencia de una fortaleza.!*° Partiendo de este punto de partida, varios
capitulos del ensayo se centraran en el estudio de las diferentes tematicas —el dolor fisico y
psiquico, las atrocidades de la guerra, lo escatoldgico, los asesinatos, las madres repulsivas- y

en los diversos recursos formales del lenguaje usados por el autor.

Sin embargo, en paralelo a esta descripcién se insistird una y otra vez en la potencia de la
escritura creativa —ahora como enunciacion laica-, para sublimar esta inmersion en las
fragilidades identitarias y sociales. De hecho, Kristeva habla de “escritura sublimacion”, capaz
de transportar al cuerpo, y con méas razon el cuerpo enfermo, hacia un mas alla hecho de sentido
y de medida#!; se refiere a la posibilidad de calmar el miedo y el asco encadenandolos en una

historia literaria, en el “veredicto jovial de la escritura”. Y del mismo modo que en los marcos

138 |bidem., p.174.

139 En los capitulos relativos a la obra y la biografia de Céline se insiste especialmente en la relacion entre los
contenidos abyectos de su literatura y la experiencia de las dos guerras mundiales. Asi, la segunda parte del ensayo
de Kristeva en torno a este concepto confirma la necesidad de contextualizar histéricamente las formas y las
estrategias abyectas, ejercicio que, como veremos en este capitulo, no es asumido del mismo modo por todos
aquellos autores que han empleado esta nocion tedrica.

140 |bidem., p.180.

141 |bidem., p.193.
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religiosos sacrificiales, tal y como ampliaremos en el apartado dedicado a las aportaciones
desde la Antropologia religiosa, las purificaciones de lo abyecto se inscriben en una légica de
ambigledad, en tanto que es necesario reproducir, enunciar o hundirse en su inmundicia, para

poder atrincherarla, aislarla y apropiarse de ella con otros fines.

Como si la escritura celiniana solo se apoyara en su enfrentamiento con “ese otro absoluto” de la
significancia; como si so6lo pudiera ser haciendo existir como tal ese “ese otro” para separarse de ¢l pero
también para beber en su fuente; como si s6lo pudiera nacer del cara a cara que recuerda las religiones
de la impureza de la abominacion y del pecado.'#?

El arte de Céline produce una denegacién de la abyeccidn, pero, nos dice Kristeva, no le
queda mas remedio, sobre todo en el estado de quiebra de los cddigos religiosos entre las dos
guerras y de manera muy especial en los medios nazi y fascistal*?, que producir una denegacion

“perversa”.

Asi las cosas, la segunda parte de la obra de Kristeva, pasada por alto en muchisimos
comentarios posteriores, profundiza en las dos estrategias principales que se han desarrollado a
lo largo de la historia para denegar o sublimar lo abyecto: la religién y las artes. Sin lugar a
dudas, la toma de consciencia de esta capa de interpretacion en torno a lo abyecto serad
fundamental para nuestras tesis, pues, si deseamos presentar como paradigma de lo abyecto un
corpus de trabajo fundado en lo performativo y enmarcado en Europa, deberemos tener en

cuenta todos y cada uno de los niveles de interpretacion implicados en este concepto.

Finalmente, nos interesa mencionar en esta sintesis conceptual de lo abyecto desplegada por
Kristeva que, precisamente en el capitulo dedicado a la suciedad y a la impureza en el &mbito
de lo sagrado, la autora inicia sus aportaciones mencionando a Bataille. A pesar de incorporar
tan solo unas notas breves en torno al pensamiento batailleano y de referenciarlo puntualmente

en los comentarios a Céline y en sus conclusiones, éste es presentado como

el tnico que ha vinculado la produccién de abyecto con la debilidad de esta interdiccién que, ademas,
constituye necesariamente cada orden social. Relaciona la abyeccion con la “incapacidad de asumir con
fuerza suficiente el acto imperativo de exclusion”. Bataille también es el primero en especificar que el

campo de la abyeccion es el de la relacion sujeto/objeto —y no sujeto/otro sujeto-.14

Regresamos de esta manera al inicio de este apartado, como si de un pez que se muerde la

cola se tratara: Kristeva se refiere a las nociones de lo abyecto como “excluyente/excluido”

142 |bidem., p.197.
143 |bidem., p.206
144 |bidem., p.87.
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tomando como referente la produccion batailleana. De hecho, podriamos decir que la autora
asume aquella méxima apuntada segln la cual las cosas abyectas pueden ser definidas -
empiricamente- a través de enumeraciones y descripciones sucesivas -negativamente- como
objetos del acto imperativo de exclusion.**® En esta sintesis hemos rastreado las enumeraciones
propias de la tedrica postestructuralista: los alimentos delicuescentes —la nata de la leche
recalentada-, los fluidos corporales —el excremento, la sangre menstrual-, el cadaver, y las

formas de purificacion de lo abyecto en la literatura y la religion.

Asi las cosas, después de comentar algunos textos batailleanos —que posteriormente
ampliaremos desde la obra de Rosalind Krauss y Yve-Alain Bois- y de desgranar la nocion de
lo abyecto en el ensayo de Kristeva, confirmamos el paralelismo que se establece entre ambas
trayectorias. Ambos describen el caracter liminal de ciertas materias o cosas —leche, escupitajos,
sangre, excremento- como elementos capaces de alterar los procesos de construccién del sujeto.
Ambos insisten en la presencia del cadaver como paradigma de ese mismo proceso. Ambos
amplian las potencias desestabilizadores de lo informe y de lo abyecto al ambito de lo social.
Ambos se mueven entre la descripcion de estas potencias y un cierto deseo de instalarse en
ellas, Kristeva desde ciertas posiciones feministas que anhelan la capacidad de lo abyecto para
alterar el orden patriarcal y Bataille desde las embestidas a las concepciones utilitaristas de la
existencia. Ambos ofrecen la posibilidad de sublimar lo repulsivo, obteniendo beneficios

momentaneos, ya sea desde lo religioso como desde su version secular: las artes.

4.2.USOS DE LOABYECTO Y DE LO INFORME EN EL ESTUDIO DE LAS PRACTICAS ARTISTICAS

CONTEMPORANEAS

Después de reivindicar la figura de Georges Bataille como la pionera en el engarce entre lo
informe y ciertas practicas artisticas, —premisa que centrard un capitulo relativo a los
antecedentes-, y de observar los comentarios que hunden la literatura moderna en lo abyecto
problematizado por Kristeva, debemos desplazarnos hasta la década de los noventa,
asumiéndola como el siguiente momento en esta cronologia en el que se produce un movimiento
de fuerza similar. El punto de partida lo encontrariamos en la organizacion de la muestra Abject
Art. Repulsion and Desire in American Art comsariada por Craig Houser, Leslie C.Jones y
Simon Taylor en el Whitney Museum de Nueva York desde el veintitrés de junio hasta el

veintinueve de agosto de 1993.

145 Bataille, Georges, "La abyeccion y las formas miserables", op.cit, pp.324-329.



128 Los discursos de la abyeccion en la performance europea contemporanea

La exposicion asumia de un modo explicito que la “abyeccion” habia aparecido en la década
de los noventa como una novedosa herramienta tedrica, fundamental para la comprension de
determinadas practicas artisticas. El texto introductorio del catdlogo explicitaba desde sus
primeras paginas la necesidad de leer en paralelo a Kristeva y a Bataille si se deseaba
aprehender la complejidad del término. Del mismo modo se confirmaba que el “arte abyecto”

no era un movimiento, sino que podia describir

a body of work which incorporates or suggests abject materials such as dirt, hair, excrement, dead animals,
menstrual blood, and rooting food in order to confront taboo issues of gender and sexuality. This work also
includes abject subject matter —that which is often deemed inappropriate by a conservative dominant

culture.146

Partiendo de esta declaracién de principios se exhibieron varias piezas de la Coleccion del
Whintey Museum of American Art siguiendo dos criterios curatoriales que nos interesa
subrayar y poner en relacion a nuestra investigacién. Por un lado, mencionemos como la
herramienta de lo abyecto se us6 en esta muestra, no solo para leer algunas préacticas coetaneas
de finales de la década de los ochenta y principios de los noventa —Kiki Smith, Mike Kelley-,
sino para reinterpretar a la luz de esta herramienta un conjunto de obras realizadas desde la
década de los cincuenta —~Willem de Kooning, Robert Rauschenberg, Jackson Pollock, Robert
Morris, Cy Twombly-. Por el otro, el texto del catalogo al que nos estamos refiriendo también
planted la posibilidad de que el comisariado de obras agrupada bajo el epitome de lo abyecto
sirviera, debido a su fuerza desclasificadora, para alterar el canon heredado. En este sentido,
conviene destacar que, segun los comisarios, ante una creciente ola de neoconservadurismo en
los Estados Unidos, era urgente to talk dirty in the institution and degrade its atmosphere of
purity and prudery by foregrounding issues of gender and sexuality in the art exhibited.*’

Sin embargo, a pesar de mostrarnos completamente en sintonia con la posibilidad de usar lo
abyecto como herramienta tedrica para revisar algunas practicas artisticas de la segunda mitad
del siglo XX —o incluso antes-, debemos incorporar dos suspicacias. En primer, la seleccion de
obras, desvinculadas en todo momento, —pues ningln texto del catdlogo asume esta

aproximacion-, de las posibles modalidades de purificacién artistico-religiosas de lo impuro,

146 Ben-Levi, Jack; Houser, Craig; C.Jones, Leslie; Taylor, Simon. “Introduction” en VV.AA. Abject art: repulsion
and desire in American Art: selections from the permanent collection. New York: Whitney Museum of
American Art, 1993, p.7. “Un cuerpo de trabajo que incorpora o sugiere materiales abyectos como suciedad, pelo,
excrementos, animales muertos, sangre menstrual y comida podrida para enfrentar los tables de género y
sexualidad. Este trabajo también incluye materia abyecta, que a menudo se considera inapropiada por parte de la
cultura dominante conservadora”. [La traduccion es nuestra. |

147 |bidem., p. 7. “Hablar sucio en la institucion y degradar su atmosfera de pureza y prudencia poniendo en
primer plano cuestiones de género y sexualidad en el espacio expositivo.” [La traduccion es nuestra.]
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acababa por instalar un ejercicio que posteriormente cuestionarian Krauss o Bois: la reificacion
de lo abyecto en torno a la basura o lo excrementicio. En segundo lugar, nos preguntamos en
qué momento debid darse la tan anhelada alteracién del canon cuando la seleccion de artistas
incorporaba nombres tan “candnicos” como los que acabamos de citar. Consideramos asi que
la aparicion de una nueva herramienta tedrica en el ambito de las artes servia para seguir
desarrollando méas y més capas de interpretacion en torno a los mismos artistas —
norteamericanos- sobre los que se venia produciendo contenido desde el final de la 1l Guerra
Mundial. Es més, seguramente este punto de partido acab6 por condicionar y mantener una

rutina de similares caracteristicas.

4.2.1. L’informe mode d’emploi: la colaboracion entre Rosalind Krauss e Yve-Alain

Bois

Dos afios después de la organizacion de esta exposicion, algunas de las figuras del comité
editorial de la revista October empezaron a publicar una serie de articulos que problematizaban
conceptos como lo “informe”, lo “abyecto”, pero también el “trauma” o lo “siniestro”.
Podriamos decir que este proceso culmind con la exposicion L’informe mode d’emploi
comisariada por Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois para el Centre Pompidou desde el veintidds
de mayo hasta el veintiséis de agosto de 1996. A la exposicion le acompafié un catadlogo con
textos en francés e inglés, con el mismo titulo que el de la muestra. El ejercicio conceptual
desarrollado en ese catalogo es tal vez el mas util y complejo para comprender el modo en el
que se usaran los conceptos de lo informe y de lo abyecto para la lectura de ciertas practicas
artisticas del siglo XX. Comencemaos pues por la sintesis de esta propuesta.

El punto de partida de la exposicién para el Centre Pompidou se centra en la asociacion
original de ciertos conceptos batailleanos, no solo con ciertas practicas paralelas a su
pensamiento —la obra de Alberto Giacometti o la fotografia surrealista- sino también con la
trayectoria de otros artistas ajenos al Surrealismo como Jackson Pollock, Lucio Fontana, Robert
Morris, Cy Twombly, Andy Warhol o Ed Ruscha. Si esta asociacion es posible para Krauss y
Bois es precisamente por la “operativa fuerza performativa de lo informe”. Segtn los autores,
lo informe, tal y como ya hemos desgranado en el punto anterior, no es un tema o una sustancia
concreta, sino una operacion para desordenar o degradar varios elementos del mundo. Asi, the

formless has only an operational existence: it is a performative, like obscene wounds, the
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violence of which derives less from the semantics than from the very act of their delivery.®

Partiendo de esta premisa, su intencion no serd pues definir lo informe, sino “ponerlo a

trabajar”, mapeando y “performando” ciertas trayectorias artisticas.

La forma que adquirira esta relacion es la de un diccionario, obviamente teniendo como
referente el proyecto de Bataille y sus colegas para la revista Documents. Un diccionario mucho
mas estricto tal vez que el batailleano, pues se va a articular en el catdlogo mediante un orden
alfabético, divido por cuatro grandes operaciones —que configuraban a su vez los cuatro &mbitos
de la exposicion en el Centre Pompidou-: la horizontalidad, el bajo materialismo, el pulso —
ritmo- y la entropia. Igualmente, es cierto que Krauss y Bois presentan estas cuatro operaciones
como “porosas”, la funcion de las cuales is to declassify the larger unities that are at the very
stuff of art history: style, theme, chronology, and, finally, ouvre as the total body of an artisz’s

work, 49

De esta manera, se observa una clara diferencia con el proyecto de Bataille: los usos de lo
informe y sus derivas conceptuales en la literatura batailleana no estan al servicio de la
reflexion artistica. Es cierto que en algunos momentos, como en el famoso analisis de “El juego
lagubre” -1929- de Salvador Dali, su pensamiento se utiliza para el andlisis de determinadas
practicas o formas artisticas, y que su secciéon del “Dictionnaire critique” en la revista
Documents va irremediablemente asociada a los dialogos visuales. Pero su literatura es ante
todo un proyecto tedrico en torno a la vida; un proyecto que se pregunta y ofrece respuestas a
cémo alcanzar experiencias vitales desligadas de la discontinuidad y de la utilidad del mundo
profano de las cosas. La operacion que llevaran a cabo Krauss y Bois sera la de una apuesta
contundente de empleo de lo informe al servicio de la reflexién artistica con componentes
metarreflexivos o historiograficos. Comentaremos algunas de sus aportaciones mas relevantes

para nuestra investigacion.

La primera operacion del diccionario se centra en el “bajo materialismo” y arranca con su
definicion de matadero —abattoir-. Y precisamente, en esta primera y personal aproximacion
“performativa” y “operacional” al término de matadero, encontramos una de las apuestas méas

sospechosas en su modo de empleo de lo informe batailleano fundada en lo que consideramos

148 Bois, Yve-Alain, Krauss, Rosalind, Formless: a user’s guide. New York: Zone Books, 1997, p.18. “Lo informe
tiene solo una existencia operacional: es performativo, como heridas obscenas, cuya violencia deriva menos de la
semantica que del acto mismo de su entrega”. [La traduccion es nuestra.]

149 |bidem., p. 21. “Es desclasificar las unidades mas grandes que forman parte de la historia del arte: estilo, tema,
cronologia y, finalmente, obra, como el cuerpo total del trabajo de un artista.” [La traduccion es nuestra. ]
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como proceso de secularizacion. Bois, encargado de esta entrada, comienza mencionando las
imagenes de Eli Lotar en el matadero de La Vilette, leyéndolas desde la definicion batailleana
donde este espacio de tratamiento de la carne es asumido, tal y como hemos visto, en clave
sacrificial y de soberano exceso de sangre y energia capaz de poner en jaque las formas de vida
insulsamente utilitarias. Una vez presentado el didlogo que Bataille y Lotar establecieron en
Documents, Bois pasa inmediatamente a deshacerlo afirmando que las imagenes de Lotar
contradicen el texto de Bataille pues no hay nada en ellas que nos remita al sangriento sacrificio
de hombres o animales. Es curioso este tipo de afirmacion en el punto de partida de su proyecto,
precisamente en una primera entrada en la que van a defender el “doble uso” que propone
Bataille de los términos y de las imagenes -jy de todas las cosas llegan a afirmar!-. O més que
curioso, es incluso contradictorio pues su primera apuesta consiste precisamente en negar esta
posibilidad en las lecturas de las fotografias de Lotar sobre el matadero. Y aln es mas extrafio
si tenemos en cuenta que en la siguiente definicion del catdlogo, “bajo materialismo”, Bois
introduce la nocién de heterologia y de bajo materialismo, -integradas en lo informe-,

definiéndolas del siguiente modo:

Base materialism —of which the informe is the most concrete manifestation- has the job of de-
clas(ify)ing, which is to say, simultaneously lowering and liberating from all ontological prisons, from
any “devoir étre” —role model-. It is principally a matter of de-classing matter, of extracting it from the

philosophical clutches of classical materialism, which is nothing but idealism in disguise.*>

Realmente, no tiene mucho sentido esta primera operacion en torno al “matadero” cuando
todo su proyecto gira en torno a cémo lo informe es capaz de alterar los significados existentes.
La definicién de Bataille de matadero dialogando con las imagenes de Lotar en el mismo
namero de la revista Documents puede lograr que, a partir de ese momento, pensemos el espacio
del matadero como un lugar en el que ya se ejecutan sangrientos rituales de sacrificio. ¢Por qué
decide Bois negarnos tajantemente esa posibilidad al hablar de “un horror plano ausente de
melodrama”, pareciéndose ademas a aquellos hombres insulsos condenados a comer queso de

los que nos hablaba Bataille en su convulsa definicion del matadero?

99 ¢¢

En este bloque se incorporardn también las nociones de “cadéaver”, “dialéctica”, “entropia”
y “figura”. En ellas se alude en numerosas ocasiones a la literatura freudiana, relacionandola

con algunos pensadores de la Orbita batailleana. Asi, se menciona por ejemplo el articulo de

1%0 1bidem., p. 53. “El bajo materialismo- del cual lo informe es la manifestacién mas concreta- tiene la tarea de
desclasificar, es decir, al mismo tiempo rebajar y liberarse de todas las prisiones ontologicas, de cualquier "deber
ser" —modelo a seguir-. Se trata principalmente de desclasificar la materia, de extraerla de las garras filoséficas del
materialismo clésico, que no es més que idealismo disfrazado.” [La traduccion es nuestra. ]
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Roger Caillois sobre la capacidad mimética de ciertos animales emparentada con la confusion
entre figura y fondo, poniéndola en relacion con determinadas descripciones de la
esquizofrenia. Partiendo de esta premisa se refieren a aquellas piezas en las que se alcanza una
visualidad confusa, tal y como ocurre en la pintura matérica de Jean Dubuffet. Esta entrada se
vera ampliada con la voz posterior de “Isotropia” en la que se aplica la hipotesis de Caillois al
estudio de las imagenes “derretidas” de Raoul Ubac o al de las imagenes en las que se desdibuja

la diferencia sexual en la obra de Hans Bellmer o Man Ray.

El segundo bloque que estructura su informe diccionario parte de la nocion de
“horizontalidad”. En €l se incorporan un conjunto de definiciones que en la mayoria de
ocasiones apenas mencionan elementos de la literatura batailleana. Asi, en la entrada “Gestalt”
se establece una relacion entre determinadas hipdtesis de la Gestalt y las apreciaciones en torno
a la construccién del yo en la obra de Jacques Lacan, para pasar finalmente a comentar desde
la obra de Sigmund Freud cuestiones sobre la verticalidad de la mirada humana, en
contraposicion a la animal. De hecho, parece que este bloque sirve de preambulo a la siguiente
entrada, “Horizontalidad”, centrada en un comentario sobre la obra de Jackson Pollock como
paradigma de los inicios de una obra que plantea un nuevo esquema visual fundado en lo
horizontal. Los autores se centran en la influencia de las pinturas de Pollock sobre creadores
como Andy Warhol y finalmente sobre algunas imagenes de Cindy Sherman.

De hecho, se seguira hablando de Pollock y de sus lecturas por parte de Clement Greenberg
en la entrada “Liquid Works”, donde de nuevo Bataille y los surrealistas se ven reducidos a un
comentario sobre la relacion entre el lenguaje y lo liquido en relacion ademas a la obra de Ed
Ruscha, Andy Warhol, Morris Louis y Robert Smithson. Por si no fuera suficiente, en el
comentario de “Kitsch” vuelven a la que es una de sus obsesiones: la revision de las lecturas
greenberianas de la visualidad moderna desde las aportaciones de aquellos creadores y de
aquellos conceptos que han sido capaces de alterarla, como en este caso, Jean Frautrier y su

posible relacion con una pintura kitsch.

Sin embargo, el comentario que mas nos sorprende de este bloque nos lleva de nuevo a una
operacion un tanto extrafia por parte de sus autores. Nos referimos a la explicacion generada a
partir de la entrada “El juego lugubre”, titulo de una pintura de Salvador Dali que fue
ampliamente comentada por Bataille, sobre todo en relacion a la presencia de manchas
excrementicias en uno de los personajes, tal y como ampliaremos mas adelante. Partiendo en
un principio de los textos batailleanos, Krauss ofrece una definicion del modo de empleo de lo

escatologico en Bataille, segun la cual,
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the operations of the scatological are, like those of deconstruction, performative: they do something to
neutralization; they lower it. Or rather they produce the low, the base, as having always already been

part of the high, as the stain it carries within it.1>!

A pesar de partir de esta definicion, y habiéndose entretenido antes en una serie de
comentarios sobre Hegel, sobre la linguistica estructural, sobre la deconstruccién y sobre la
influencia de Bataille asumida por Jacques Derrida, Krauss pone el matiz escatoldgico de lo

informe al servicio de comentarios en torno al lenguaje:

In his study of Bataille, Denis Hollier examines this methodical strategy of scatology, saying that one
of its operations is to search for the dirty word, the word that will not only elude the world of concepts
of ideas, but will attack as well the order and propriety of that world. Accordingly he writes: “If a
metaphor always refers to a proper name, restricting in advanced the field of its transpositions,
scatological deconstruction of this sublimation process is produced by a contact with an untransposable
unspeakable: the search for the dirty name is a conclusive component of this tactic. The dirty word is a
word exposing its impropriety, but, rather than doing it by moving toward some desired proper name,
it exposes what is not proper and unclean about the proper name, exposing the transposition every name,

by itself, is already the transposition betraying the unspeakable, that which cannot be named."*5?

Partiendo de esta definicidn, el componente escatoldgico de lo informe y del “juego lugubre”
daliniano se pone a trabajar aqui al servicio del estudio de ciertas piezas de Cy Twombly donde

la estrategia del grafiti esta presente.>

Y este “modo de empleo” de nuevo nos parece un tanto sorprendente. Y es que, si bien es
cierto que hay un juego batailleano con el lenguaje, con sus dobles usos, o con las con
alteraciones de significados en paralelo a ciertos mecanismos emparentados con el pensamiento
visual —pensemos en esa cadenas de metéforas circulares que enlazan el 0jo, el sol, el ano y el

huevo en Historia del ojo y que tanto fascinaran a Roland Barthes-, también lo es que éste tiene

151 Ibidem., p. 114. “Las operaciones de lo escatolégico son, como las de la deconstruccion, performativas: le hacen
algo a la neutralizacion; la degradan. O mas bien producen lo bajo, la base, como si siempre hubieran sido parte
de lo alto, como la mancha que llevan dentro”. [La traduccion es nuestra.]

152 |bidem., pp. 114-115. “En su estudio de Bataille, Denis Hollier examina esta estrategia metodoldgica de la
escatologia, diciendo que una de sus operaciones es buscar la palabra sucia, la palabra que no solo eludira el mundo
de los conceptos de ideas, sino que atacara también el orden y la propiedad de ese mundo. Por consiguiente,
escribe: "Si una metéafora siempre se refiere a un nombre adecuado, restringiendo en avanzado el campo de sus
transposiciones, la desconstruccion escatoldgica de este proceso de sublimacién es producida por un contacto con
un indecible indescriptible: la busqueda del nombre sucio es un componente concluyente de esta tactica. La palabra
sucia es una palabra que expone su incorreccidn, pero, en lugar de hacerlo moviéndose hacia un nombre adecuado
deseado, expone lo que no es apropiado y sucio sobre ese nombre, exponiendo la transposicion de cada nombre,
por si mismo, que es ya la transposicion traicionando lo indecible, lo que no se puede nombrar.” [La traduccion es
nuestra.]

158 En la entrada posterior de “Olympia” también se hace referencia a un conjunto de piezas de Twombly
emparentadas con el grafiti en las que se alteraria la nocién de superficie defendida por lo que ellos entienden
como Modernidad pictérica candnica.
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en multiples ocasiones explicitas connotaciones excrementicias o, por lo menos, un fundamento

en la repulsiva lubricidad.

Esta capa de lectura que también afecta a la nocidn batailleana del “bajo materialismo” es
apartada de nuestra vista en esta guia de uso de lo informe desarrollada por Krauss y Bois. Es
mas, en el blogue relativo a este concepto, la propia Krauss apunta que podrian haber
incorporado la obra excrementicia de Piero Manzoni en su proyecto pero que no lo han hecho
para evitar la fetichizacion del excremento, fetichizacion en la que ademas creen que ha caido
la obra de Julia Kristeva. Si bien es debatible hasta qué punto lo abyecto se ha fetichizado desde
el excremento o los fluidos corporales, nos parece un tanto sospechoso, después de haber
analizado la operacion llevada a cabo en la definicion de “matadero”, este ultimo movimiento.
Parece que aquellas sustancias —del excremento a la sangre sacrificial-, fundamentales para
algunos capitulos del pensamiento batailleano, no solo se han secularizado, sino que también
se han limpiado y apartado de la vista. Parece que Krauss y Bois se comporten con Bataille del
mismo modo que lo hacia André Breton, quien lo despreciaba acusandolo de “filésofo del

excremento”.

En relacion al tercer bloque del catdlogo, centrado en la idea de “pulso” o “latido” —concepto
que la propia Krauss asume como ajeno a la literatura batailleana- debemos destacar dos
operaciones. Por un lado, nos volvemos a encontrar con un comentario que insiste en la
secularizacion de lo informe en el pensamiento de Bataille. En la entrada “No to...Joseph
Beuys” se afirma que este artista, del mismo modo que el performer Hermann Nitsch, se aleja
de la nocién de lo informe y que, as should be more tan clear by now, the formless is inimical
to this drive toward the transcendental, which always tries to recuperate the excremental, or
the sacrifice fall, by remaking it as theme.** Tal y como insistiremos en el siguiente apartado,
y como se deduce de nuestra sintesis de Bataille y de Kristeva de los puntos anteriores, no
podriamos estar mas en desacuerdo con esta afirmacién. No solo porque en la literatura
batailleana aparece una y otra vez una determinada concepcion de lo sagrado sino porque la
caida sacrificial es precisamente el tema principal de un trabajo conjunto llevado a cabo entre

Bataille y su colega André Masson: Sacrifices -1936-.

Por el otro, nos gustaria celebrar una de las pocas entradas en las que se hace referencia al

erotismo como una de las capas de lectura integradas en la complejidad de lo informe y de otras

154 Ibidem., p. 146. “Como deberia ser mas claro a estas alturas, lo informe es hostil a este impulso hacia lo
trascendental, que siempre trata de recuperar lo excrementicio, o la caida del sacrificio, rehaciéndolo como tema.”
[La traduccion es nuestra.]
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nociones relativas. Nos referimos a “Objeto parcial”, en la que se explica la novela Historia del
0j0 -1944- desde el estudio que llevd a cabo Roland Barthes, destacandose el logro de colapsar
los anhelos de una identidad sexual diferenciada. Partiendo de esta obra se menciona también
el trabajo escultérico de Alberto Giacometti desde su capacidad operacional para desplazar la
identidad y los 6rganos en un todo informe. Como deciamos, “celebramos” que, practicamente
por primera vez en todo el catalogo se haga referencia al erotismo en relacion a lo informe pues
de nuevo creemos que supone una de las principales capas de interpretacion que no entendemos

por qué aparece oculta en este “modo de empleo”.

Finalmente, el giro de este proyecto que nos interesa destacar nos remite a la entrada

“Conclusion. El destino de lo informe” en la que se confirma contundentemente que,

if the informe has a destiny that reaches beyond its conceptualization in the 1920s to find its fulfilment

and completion within contemporary artistic art production, it is in the domain of what is now

understood as “abjection”. 1>

Krauss, encargada de redactar esta conclusion, parece emparentar los diferentes niveles de
interpretacion de lo abyecto en Kristeva con algunos de los que se han traido a colacion para
ampliar los usos de lo informe. Asi, después de hacer referencia a algunas exposiciones que a
su parecer encajarian en este paraguas conceptual —Naked Shit Pictures de Gilbert and George
en la South London Gallery o la muestra femeninmasculin del Centre Pompidou, ambas de
1995-, menciona el texto de Laura Mulvey “A Phantasmagoria of the Female Body: The World
of Cindy Sherman” —New Left Review, n° 188, Julio/Agosto 1991-, como uno de los primeros
en utilizar la nocion de lo abyecto para el comentario de ciertas practicas artisticas

contemporaneas, en este caso, sobre una serie de piezas de Cindy Sherman de los ochentas.

El catadlogo finalizard de hecho con una descripcion en profundidad de la trayectoria de
Sherman, usando de un modo alterno tanto la complejidad conceptual de lo informe batailleano
como la de lo abyecto en Kristeva, ambos a su vez presentados como conceptos operacionales,
as a process of “alteration”, in which there are no essentialized or fixed terms, but only
energies within a force field.™® Sin embargo, en el ultimo parrafo del ensayo, Krauss se
distanciara de lo abyecto de Kristeva, considerando que todos los procesos de alteracion, de

“deviance”, que es capaz de llevar a cabo lo informe, tal y como ellos han desplegado en su

1%5 Ibidem., p. 235. “Si lo informe tiene un destino que va mas alla de su conceptualizacion en la década de 1920
para encontrar su realizacion y su término dentro de la produccion artistica contemporanea, esta en el dominio de
lo que ahora se entiende como "abyeccion". [La traduccion es nuestra.]

1%6 Ibidem., p. 245. “Como un proceso de "alteracién”, en el cual no hay términos esenciales o fijos, sino solo
energias dentro de un campo de fuerza.” [La traduccion es nuestra. ]
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proyecto, no son asimilables a lo que el mundo del arte esta presentando en ese momento como

“abyecto”.

Asi las cosas, y a pesar de algunos malentendidos historiograficos posteriores, Krauss y Bois
no son partidarios de tomar la nocién de lo abyecto de Kristeva para el uso de determinadas
préacticas contemporaneas. En este proyecto queda mas que evidenciado este distanciamiento y
su apuntalamiento en la complejidad de la nocion batailleana de lo informe, abriendo puertas

al menos a posibles nuevos usos en un futuro pues

it is our position that the formless has its own legacy to fulfil, its own destiny —which is partly that of
liberating our thinking from the semantic, the servitude to the thematics, to which abject art seems so

thoroughly indentured. The present project is only one chapter of that continuation.*>’

4.2.2. Criticas a los usos de lo abyecto y de lo informe en el estudio de las practicas

artisticas contemporaneas: Rosalind Krauss y Yve-Alain Bois

Ya se habré podido intuir que no estamos del todo de acuerdo con algunos usos de lo informe
batailleano en manos de Krauss y Bois ni con algunas de sus consideraciones en torno a lo
abyecto en Kristeva. Y podriamos decir ademas que no somos los Unicos que han planteado
ciertas suspicacias al respecto. Si nos desplazamos hacia la conversacidn colectiva entre
Benjamin H.D. Buchloh, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois, Denis Hollier, Hal Foster y Helen
Molesworth "The politics of the signifier Il: a conversation on the informe and the abject"”
publicada en la revista October en 1994, tomaremos conciencia de la multiplicidad de discursos

desde los que poder abordar lo abyecto.

La conversacion es, en muy buena medida, guiada por Krauss, quien empieza afirmando
contundentemente que cree ilegitimo el uso de Bataille a la sombra de lo abyecto y que el
proyecto tedrico de Kristeva lleva a cabo una interpretacion erronea de las fuentes batailleanas,
pues segun ella

the notion of the informe, as Bataille enunciates it, is about attacking the very imposition of categories,

since they imply that certain forms of action are tied to certain types of objects. But Kristeva's project

is all about recuperating certain object as abject -waste products, filth, body fluids, etc.®

157 Ibidem., p. 252. “Nuestra posicion es que lo informe tiene su propio legado que cumplir, su propio destino, que
es en parte el de liberar nuestro pensamiento de lo semantico, la servidumbre a lo tematico, a lo que el arte abyecto
parece tan completamente contratado. El presente proyecto es solo un capitulo de esa continuacion.” [La traduccion
es nuestra.]

158 AA. VV, "The politics of the signifier 11: a conversation on the "informe" and the abject”, op. cit., pp. 3-21. “La
nocién de lo informe, tal y como la enuncia Bataille, trata de atacar la misma imposicion de categorias, ya que
implican que ciertas formas de accidn estan ligadas a ciertos tipos de objetos. Pero el proyecto de Kristeva tiene
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Tanto Krauss como Bois insisten en que las descripciones de lo abyecto vehiculadas por
Kristeva suponen una reificacion de los fluidos corporales, contraponiéndose asi al carécter
operacional y performativo de lo informe batailleano. En sintonia con esta premisa Denis
Hollier reclamara que el concepto de abyecto también deberia ser relacionado con el orden de
lo performativo pues puede desarrollarse perfectamente una pragmatica de la abyeccién. Del
mismo modo, Buchloh le arrebata a lo abyecto su dimension social para entregarsela

exclusivamente a la nocién de lo informe batailleana.

Después de nuestra sintesis del ensayo de Kristeva nos sorprende encontrar semejantes
afirmaciones. Si alguien leyera esta conversacion sin haber leido previamente el texto de la
filosofa pensaria que la autora se centra Unica y exclusivamente en las relaciones entre ciertos
fluidos corporales —especialmente el excremento y la sangre menstrual- y los procesos de
construccidn identitaria. Sin embargo, ya hemos desgranado brevemente la complejidad de
niveles de interpretacion integrados en lo abyecto, deteniéndonos ademas en su capacidad
performativa de alterar un orden social, de desestabilizar la ley. Es curioso que en ninguno de
los textos relativos a lo abyecto de los autores que forman parte de esta conversacion se haga
referencia a la imagen explicita del “crimen nazi” como paradigma de lo abyecto. Si tan solo
existiera una dimension de reificacion de fluidos corporales en lo abyecto, Kristeva no se
entretendria en ampliar sus capacidades y potencialidades hacia al &mbito de lo social,
acercandonos ademas un episodio de horror tan concreto y tan reciente. Encontramos evidente
la dimension de alteracion del status quo que se encuentra tanto en lo informe batailleano como
en lo abyecto en Kristeva, y no entendemos por qué no quiere asumirse por parte de otros
autores de la érbita de October esta dimension compartida.

Es mas, a pesar de vehicular de un modo tan contundente esta critica a Kristeva, podriamos
también preguntarnos si el “modo de empleo” de lo informe por parte de Krauss y Bois potencia
realmente esta dimension de alteracién social que, aparentemente, tanto brilla por su ausencia
en el texto de la fildsofa de origen bulgaro. Y planteamos esta suspicacia porque ya hemos visto
coémo el proyecto desarrollado en la muestra y el catadlogo para el Centre Pompidou se centra
Unica y exclusivamente en las operaciones de lo informe para alterar los modos hegemdnicos
de aprehender la forma y el contenido por parte de la modernidad artistica. De hecho, asi lo

confirman al afirmar que

que ver con la recuperacion de ciertos objetos como abyectos: productos residuales, suciedad, fluidos corporales,
etc.”. [La traduccion es nuestra.]
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Our project is to redeal all modernism’s cards — not to bury it and conduct the manic mourning to which
a certain type of “post-modernism” has devoted itself for many years now, but to see to it that the unity
of modernism, as constituted through the opposition of formalism and iconology, will be fissured from

within and that certain work will no longer be read as they were before.'%°

Y de hecho, podriamos decir que los propios autores son conscientes de hasta qué punto
estan forzando la maquinaria interpretativa, viéndose obligados a justificarse de una forma

un tanto rudimentaria:

We could treat the informe as a pure object of historical research, tracing its origins in Documents,
noting its occurrences there; this work will be useful and, like all those interested in Bataille’s thought,
we are not neglected it. But such an approach will run the risk of transforming the formless into a figure,
of stabilizing it. That risk is perhaps unavoidable, but, in putting the formless to work in areas far from
its place of origin, in displacing it in order to sift modernist production by means of its sieve, we wanted

to start shaking — which is to say, to shake it up.6°

Y es posible que Bataille se alegrase de ver como sus nociones tedricas se ponen a trabajar
al servicio de la critica de cierta “modernidad artistica”, del mismo modo que se podria alegrar
de ver cobmo un investigador emplea lo informe en el estudio de las especies animales en peligro
de extincion o en el de las posturas del Kamasutra. Lo que tal vez no le satisfaria tanto es ver
sus conceptos funcionando al margen del contexto social, historico, politico, ideoldgico,
econdmico o espiritual. Y es que, practicamente no existe ni un solo comentario a los hechos
historicos en el catalogo de Krauss y Bois, como si la historia de las formas artisticas fuese una
abstraccion auténoma en la que discursos teoricos, criticos y formas artisticas subsisten en una
relacion de independencia con respecto al contexto histérico que las abraza. Krauss y Bois son
conscientes, y aunque dicen no haber descuidado este aspecto —not neglected it-, lo cierto es
que, finalmente, la contextualizacion de los conceptos de Bataille como “objetos de
investigacion historica” brilla por su ausencia. De hecho, el propio Hal Foster le plantea una

suspicacia similar en la conversacion mencionada:

159 Bois, Yve-Alain, Krauss, Rosalind, Formless: a user’s guide, op. cit., p. 21. “Nuestro proyecto es redefinir
todas las cartas del modernismo, no enterrarlo y llevar a cabo el duelo maniaco al que se ha dedicado un cierto tipo
de "posmodernismo" durante muchos afios, sino ver que la unidad del modernismo, tal como se constituy6 a través
de la oposicidn entre el formalismo y la iconologia, se fisurard desde adentro condicionando que ciertos trabajos
ya no se leeran como se habian leido hasta el momento.” [La traduccion es nuestra.]

160 Ibidem., p. 40. “Podriamos tratar lo informe como un objeto puro de investigacion histdrica, rastreando sus
origenes en Documents, y anotando alli sus ocurrencias; este trabajo sera atil y, como todos los interesados en el
pensamiento de Bataille, no nos descuidamos. Pero tal enfoque correra el riesgo de transformar lo informe en una
figura, de estabilizarlo. Ese riesgo es tal vez inevitable, pero, al poner lo informe en areas alejadas de su lugar de
origen, al desplazarlo para cribar la produccién modernista por medio de su tamiz, queriamos empezar a temblar,
es decir, a moverlo.” [La traduccidn es nuestra.]
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- Rosalind Krauss: | have a lot of problems with this kind of decision that representation is always
attached to specific politicized referential fields.

- Hal Foster: When is representation not a politicized field?2!

Es més, al margen de la evidente critica a la operacidn deshistorizadora de Krauss y Bois, y
al rechazo a su profundo caracter endogamico —volviendo una y otra vez a Pollock, a Greenberg,
a Warhol o a Twombly-162, Foster nos abre también otra via de suspicacias al ser practicamente
el anico que rescata de un modo positivo los comentarios de Kristeva sobre la obra de la
antropologa Mary Douglas Pureza y peligro. Si bien es cierto que lo hace para recordar como
Douglas presenta el estatus del cuerpo en tanto que imagen del cuerpo social y que, por lo tanto,
siempre hay wuna cadena de significantes en torno al cuerpo que debe ser
historizada/contextualizada, a nosotros nos permite tomar conciencia de otra de las ausencias

notables en los comentarios sobre lo informe batailleano y lo abyecto en Kristeva.

Nos referimos a la total ausencia de observaciones sobre lo sagrado en relacion a lo informe
batailleano. En el capitulo correspondiente a los antecedentes observaremos la profunda
importancia de la Antropologia religiosa en la obra de Bataille. Y de hecho, ya hemos explicado
que existe en Bataille y en su obra una badsqueda de una determinada concepcion de lo sagrado,
alcanzable mediante tres ejes principales interconectados: el erotismo, los rituales de sacrificio
y la fiesta. Bataille ha escrito ademas una Teoria de la religién que es completamente obviada

en todos y cada de los textos consultados de Krauss, Bois o Foster.

Del mismo modo sorprende que, de entre todos los artistas que interpretan “en profundidad”
Bois y Krauss a la luz de lo informe, no aparezca André Masson —quien tan solo es mencionado
de pasada en tres contadas ocasiones-, cuando es precisamente el artista que colabor6 de un
modo mas estrecho con Bataille. Obviamente estan en su pleno derecho, y mas después de
aquellas justificaciones que hemos incorporado relativas a poner a trabajar lo informe en
ambitos alejados del original. Pero también es cierto que, si se van a mostrar después tan

CE AN 13

contundentes sobre “como funciona lo informe”, “como se define lo informe”, o “cuando es

181 AA. VV, "The politics of the signifier II: a conversation on the "informe" and the abject", op. cit., pp. 3-21.
“-Rosalind Krauss: Tengo muchos problemas con este tipo de decisiones segln las cuales la representacion siempre
se asocia a campos referenciales politizados especificos. - Hal Foster: ;Cuando la representacion no es un campo
politizado?”. [La traduccion es nuestra.]

162 Este profundo caracter autorreferencial o metarreflexivo tal vez explique también por qué no aparece ni un solo
comentario a algun tipo de trabajo performativo. Tal y como veremos mas adelante, de forma casi obligada la
performance abre una serie de juegos relacionales que dificilmente pueden comprenderse si se intentan estudiar
Unicamente desde referencias a una historia de las formas y de sus teorias asociadas, desvinculadas del ambito
socio-histdrico.
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ilegitimo hacer determinados usos de lo informe”, tal vez seria idoneo tener en cuenta la

multiplicidad de discursos que se integran en lo informe —y en lo abyecto, por supuesto-.

Asi, creemos que si se obvia de un modo estratégico la obra de Masson es precisamente para
contribuir a este proceso de secularizacion de lo informe y de lo abyecto que venimos
cuestionando. En ninguno de los textos mencionados se hace referencia por ejemplo al
fundamental proyecto del Acéphale o a la serie a cuatro manos entre Bataille y Masson
Sacrifices —por citar tan solo algunas ausencias impactantes-. Evidentemente no pueden
aparecer cuando se pretende obviar la dimension religiosa y politica de los conceptos
batailleanos, pues son precisamente dos de los proyectos mas explicitos al respecto. La obra de
Masson, desarrollada en un estrechisimo diélogo a la de su colega Bataille, gira en torno al
sacrificio, al ritual y a la fiesta, tres componentes claves de la teoria batailleana que han
desaparecido en los modos de empleo de autores como Krauss, Bois, o Foster. Obviamente esta

operacion va a afectar también a sus consideraciones en torno a lo abyecto.

Ya hemos sefialado como en el ensayo de Kristeva el concepto de lo abyecto también
implicaba la posibilidad de purificarlo por via artistica o religiosa y como la autora dedicaba un
gran numero de péginas a esta ultima cuestion. Sin embargo, confirmamos de nuevo cdmo, en
la operacidn llevada a cabo por Krauss, Bois 0 Foster, se obvia a esta dimension, procediéndose
de nuevo a una secularizacion del término. Estas sospechas nos llevaran, tal y como
ampliaremos mas adelante, a la necesidad de reclamar determinadas herramientas de la
Antropologia religiosa que nos permitiran aprehender los matices de los conceptos de lo
informe y de lo abyecto, poniéndolos a trabajar en toda su complejidad en el estudio de ciertas

practicas performativas.

4.2.3. Usos de lo abyecto y de lo informe en el estudio de las préacticas artisticas

contemporaneas: Hal Foster

Algo similar podriamos encontrar en la obra de Hal Foster, con algunos matices diferenciados.
En 1996, el critico de arte estadounidense publicé dos textos que volvian a poner a trabajar lo
abyecto y lo informe en relacion al estudio de determinadas préacticas artisticas contemporaneas.
Nos referimos al ensayo The return of the real: the Avant-Garde at the End of the Century y al
articulo “Obscene, Abject, Traumatic” publicado en el nimero de otofio de la revista October
del mismo afio como un texto practicamente similar al de uno de los capitulos del ensayo

mencionado.
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Los capitulos de Foster que nos interesan son aquellos centrados en las practicas artisticas
que reaccionaban desde la década de los ochenta a la doble inflacion del texto y de la imagen
mediante un giro hacia lo real en cuanto evocado a través del cuerpo violado y del sujeto
traumatico.'® Y es precisamente en relacion a estas practicas cuando aparece la mencion a los
términos de lo informe y de lo abyecto. Y decimos “mencioén” pues realmente la mayor parte

de su desiderata se centra mas bien en la profundizacion de ciertos conceptos lacanianos.

Foster define lo real a partir de la terminologia lacaniana sobre el trauma y lo pone en
relacion a un conjunto de practicas artisticas de “realismo traumatico” —Andy Warhol- o de
“ilusionismo traumatico” —Richard Estes-. Acto seguido, en el punto sobre “el retorno de lo
real” afirma que en el giro a lo grotesco de la obra de Cindy Sherman se da por primera vez lo

abyecto,

una categoria del (no)ser definida por Julia Kristeva como ni sujeto ni objeto, sino que antes uno adn
no es —antes de la total separacién de la madre- y después uno ya no es —como cadaver entregado a la
objetualidad-. Estas condiciones extremas son sugeridas por algunas escenas de desastre, llenas como
estan de significantes de sangre menstrual y descarga sexual, vémitos y mierda, decadencia y muerte.
Tales imagenes evocan el cuerpo del revés, lo de dentro fuera, al sujeto literalmente abyecto,

expulsado.64

Y partiendo de varias sintesis e interpretaciones de lo abyecto, Foster emplea esta nocion en
el estudio de otras préacticas artisticas interesadas sobre todo en perturbar los ordenamientos
tanto del sujeto como de la sociedad.'® El critico estadounidense, a diferencia de sus colegas
Krauss y Bois, habla explicitamente de arte abyecto y se detiene en algunas de sus

manifestaciones y en las direcciones que éste habria tomado.

Ademas, la obra de Foster también permite establecer un didlogo entre los conceptos de lo
abyecto y de lo informe. En sus comentarios sobre la obra de Sherman introduce una fuga hacia
lo informe batailleano y, unas paginas mas adelante, recurre al enfrentamiento de posturas entre
André Breton y Georges Bataille para profundizar precisamente en esas dos direcciones que
habria tomado el arte abyecto a las que nos acabamos de referir. Asi, el critico estadounidense
diferencia entre una mayor propension a la travesura edipica o a la actuacion sordida con el

secreto deseo de ser azotado —Breton- y la perversién infantil emparentada con el gusto por

163 Foster, Hal, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Madrid: Ediciones Akal, 2001, p.XV.
164 |bidem., pp.152-153.
165 |bidem., p.157.
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restregarse en el mierda con la secreta fe de que lo que es mas profano podria convertirse en

lo méas sacro, lo mas perverso en lo mas potente —Bataille-.1%

Partiendo de esta diferenciacion Foster retoma aquella capacidad de lo abyecto para alterar
la ley, distinguiendo entre un conjunto de mujeres artistas que tantean el cuerpo maternal
reprimido por la ley paterna y un grupo de hombres creadores mas proximos a una postura
infantiloide para burlarse de la ley paterna.’®” Y, si bien es cierto que el critico pasa a
desarrollar este segundo blogque en relacion a nociones psicoanaliticas como la represion anal
freudiana, destacamos que sea de los pocos autores pioneros en los usos de lo abyecto y lo
informe en las artes que tiene en cuenta la dimension social de ambos conceptos. De hecho,
podriamos decir que, de todos los autores mencionados hasta el momento, es el Gnico que se
atreve a ofrecer causas historicas que puedan explicar el auge de este engranaje teorico-artistico,

pues

hay otras fuerzas poderosas en funcionamiento: la desesperacién por la persistente crisis del sida, la
enfermedad y la muerte omnipresentes, la pobreza y el delito sisteméticos, el destruido estado del
bienestar, incluso el contrato social roto —cuando los ricos deciden no tomar parte en la revolucion por

arriba y los pobres son dejados en la miseria por abajo-.1

166 1bidem., p. 163. No olvidemos ademas que en 1993, Foster publico Belleza compulsiva, centrado en exclusiva
en el estudio de algunas practicas surrealistas leidas desde la nocién freudiana de lo unheimlich —él utiliza la voz
inglesa uncanny-. Partiendo asi de una relectura del Surrealismo en términos de lo siniestro freudiano y por lo
tanto desde un marco tedrico fundando en la teoria psicoanalitica, Foster disefia su investigacion sometiendo los
siguientes aspectos a estudio: el encuentro entre el Surrealismo y el psicoandlisis junto al anlisis de las teorias de
lo siniestro y la pulsion de muerte en Freud; la consideracion en términos de lo siniestro de las categorias
surrealistas de lo maravilloso, la belleza convulsiva y el azar objetivo, especialmente en relacidn a la configuracion
de objetos surrealistas o al trabajo del collage; el andlisis de un conjunto de obras que segun Foster son dejadas de
lado y que para él constituyen un resumen ideal del Surrealismo, como son las escenas de poupées de Hans
Bellmer; el estudio de la dimensidn socio-historica de lo siniestro a través de su relacion con los traumas de la
sociedad capitalista, entre otras cuestiones. Asi pues, y a pesar de que las conclusiones e interrogantes que abre
finalmente Foster se encaminan méas bien hacia una comparacion de ciertas estrategias surrealistas y la ciudad
posmoderna a la luz del simulacro, nos interesa especialmente su estudio por dos motivos principales: por un lado,
nos permite rastrear un concepto que salpica la practica surrealista y que es utilizado en varias publicaciones como
herramienta de anélisis y justificacion de la representacion abyecta del cuerpo en el Surrealismo; por el otro, nos
ofrece puntualmente un ejemplo de su aplicacion en el estudio de determinadas obras surrealistas al mismo tiempo
que arroja una luz interesante sobre algunos artistas del movimiento. En este sentido destacamos el inteligente
capitulo en el que dialogan Bellmer, Bataille y lo siniestro freudiano. Recordemos ademas que el mismo autor
complementara afios mas tarde este ensayo con la publicacion de Dioses prostéticos -edicion original en inglés de
2004-, donde se sigue ahondando en algunas aspectos de la practica surrealista, poniendo mas atencion al ambito
fotografico y evidenciando de nuevo el uso de una terminologia o unas estrategias provenientes del Surrealismo
para el estudio de la préactica artistica contemporanea. El estudio de la obra de Robert Gober en el capitulo "Una
parte que falta" constituye el ejemplo mas evidente.

167 |bidem., p.163.

168 |hidem., p. 170.
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Sin embargo, a diferencia de Krauss y Bois, que al menos le entregaban una dimension de
futuro a lo informe, Foster se pregunta sobre un posible callejon sin salida al que habria llegado
ese arte abyecto aparentemente instalado en el nihilismo o en lo moribundo.

¢Es este punto de nihilidad el epitome del empobrecimiento, donde el poder no puede penetrar, 0 un
lugar del que el poder emana en una forma nueva? ¢Es la abyeccidn un rechazo del poder, su treta o su
reinvencion? Finalmente, ¢es la abyeccion un espacio-tiempo mas alla de la redencion, o la via mas

rapida de los santos-pillos contemporaneos a la gracia? ¢°

Foster cierra con estas preguntas su capitulo en torno al retorno de lo real. Y debemos
mencionar que son preguntas derivadas del anlisis de ciertas obras de Mike Kelley en las que
él considera que no hay espacio para la sublimacién cultural ni para la redencion social. Y
realmente, es dificil encontrarlo en las obras de Kelley. Sin embargo, si simplemente mirasemos
con mas atencion las diferentes capas de interpretacion de lo informe y de lo abyecto, en
paralelo ademés a otro corpus de obra en sintonia con esta complejidad, observariamos como
estas nociones son capaces de incorporar componentes sublimadores o redentores y pueden
emplearse y reforzarse en paralelo al estudio de un gran numero de trayectorias,
fundamentalmente performativas. Foster, de nuevo, seculariza el concepto y le sustrae parte de
sus potencialidades que si son asumidas por Bataille, Kristeva y el conjunto de artistas que nos

disponemos a interpretar.:’

Ademas, no olvidemos que Foster ha mantenido esta lectura de lo abyecto en su reciente
publicacién Malos nuevos tiempos. Arte, critica, emergencia -2017-, en la que rastrea un
conjunto de términos que él considera fundamentales para orientar algunas practicas artisticas
realizadas en los ultimos veinticinco afios. A pesar de que realmente su capitulo sobre lo abyecto
sea una sintesis de aquellas aportaciones de sus textos anteriores a los que nos acabamos de
referir, la publicacion confirma la importancia de esta herramienta para el estudio de précticas

artisticas recientes.

Del mismo modo, insistamos en el mantenimiento de un canon que él mismo reconoce con
autoironia como “provinciano”, en tanto que se centra de nuevo y en exclusiva en artistas de

America del Norte y Europa Occidental. De hecho, esta decision acaba por condicionar también

169 |bidem., p.172.

170 El tinico comentario que se le escapa a Foster sobre esta posibilidad lo encontramos en €l articulo “Obscene,
Abject, Traumatic” donde confirma que edged with the sublime, the abject is used to test the limits of sublimation,
but the task remains to sublimate the abject, to purify it. Foster, Hal, “Obscene, Abject, Traumatic” en October,
Cambridge: The MIT Press, n° 78, 1996, p. 115.



144 Los discursos de la abyeccion en la performance europea contemporanea

que su contextualizacion de un supuesto “boom” de practicas artisticas instaladas en lo abyecto
dependa de la crisis del SIDA 'y de las primeras voces contundentes por el derrumbe del Estado
del Bienestar a partir de la década de los ochenta. En el transcurso de esta investigacion
comprobaremos como, al estudiar un corpus performativo anterior a estas fechas, y ampliando
la zona geografica de los artistas a tener en cuenta, sera posible defender otra cronologia y otros

contenidos relacionados con la consolidacion y desarrollo de un arte abyecto.

4.2.4. La fortuna critica de lo informe y de lo abyecto en el Estado Espafiol

Una vez sintetizada la secuencia en torno a algunas de las principales figuras que han pensado
los conceptos de lo informe y de lo abyecto, poniéndolos al servicio del estudio de las practicas
artisticas del siglo XX, debemos rastrear su fortuna critica, tanto en nuestro ambito geografico
mas proximo, como en uno de alcance internacional. Evidentemente existen multiples catalogos
de exposicion, obras compilativas, criticas de arte o articulos académicos en los que se usan los
términos “abyecto” o “informe” para interpretar determinadas obras de las ultimas décadas. A
lo largo de este estudio veremos algunos de estos ejemplos. Sin embargo, debemos especificar
que ahora nos proponemos destacar, no aquellas referencias que simplemente emplean las
estrategias de Krauss, Bois y Foster para el comentario de ciertas obras contemporaneas, sino
aquellos textos en los que se integra ademas una reflexion especulativa sobre las nociones que

centran nuestro marco tedrico.

Asi, si nos centramos primero en el Estado Espafiol deberemos destacar a José Miguel G.
Cortés como la figura que ha trabajado de un modo mas exhaustivo tanto el desarrollo de
nociones tedricas relacionadas con lo informe o lo abyecto, como su aplicacion en el estudio de
determinadas practicas del siglo XX. En este sentido, debemos comenzar citando su ensayo
Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arte —Finalista XXV Premio
Anagrama de Ensayo en 1997, es decir el mismo afio que se publico el catdlogo L ‘informe mode

d’emploi de Krauss y Bois-.

Es cierto que el término paraguas que va a acoger nociones como lo informe, lo abyecto, lo
repulsivo, lo traumatico, etc., es en este caso la de lo monstruoso. Sin embargo, desde la primera
pagina del prélogo observamos el paralelismo estrecho entre su uso de lo monstruoso y las
definiciones de Bataille y Kristeva de lo informe y de lo abyecto. Y es que, en los dos primeros
parrafos del ensayo se establece ya un punto de partida fundado en légicas de exclusion: G.
Cortés hace referencia a aquellos individuos que, al poner en duda los modelos de

representacion del mundo que cada época histdrica impone como normativos, deben ser
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excluidos, perseguidos y eliminados, permaneciendo como devaluados y finalmente

convertidos en monstruos.

Lo que ademas nos interesa aqui es que, a pesar de tomar el concepto de o monstruoso como
eje principal de su estudio, desde el tercer parrafo del ensayo éste es emparentado con lo abyecto

—y con la estrategia ritual del chivo expiatorio- pues

estos seres [los monstruos] encarnaran lo abyecto en la sociedad, sobre ellos los poderes publicos se
encargaran de crear una imagen altamente negativa que la colectividad interiorizara hasta el punto de
Ilegar a parecer normal y necesaria su exclusién. Los modelos monstruosos existen para pacificar las
conciencias, para ejemplificar y concretar las tentaciones del mal y para convertirse en blancos de la

violencia mas implacable que somos capaces de ejercer.

De esta manera, Orden y caos se convertira en un compendio sobre los mdltiples avatares
de la abyeccion corporal. El autor potenciard ademas aquella zozobrante dimension de
alteracion del orden social que encarnardn los monstruos. En plena sintonia con el texto de
Kristeva, G. Cortés menciona un conjunto de estructuras que la pensadora también veia

alteradas por lo abyecto, al definir lo monstruoso como

aquello que se enfrenta a las leyes de la normalidad. Unos monstruos traspasan las normas de la
naturaleza —los aspectos fisicos-, otros las normas sociales y psicolédgicas, pero ambos se juntan, en el
campo del significado, en la medida que, normalmente, lo fisico simboliza y materializa lo moral. La
dualidad bondad/maldad es una proyeccion sentimental del maniqueismo bien/mal, es una fuente de
inspiracion clasica que, también, adquiere otras dicotomias como vida/muerte, instinto/razon,
orden/desorden, antropomorfismo/bestialidad, naturaleza/ciencia o humano/mecénico. Lo monstruoso
perturba —desde la transgresion hasta la agresion- las leyes, las hormas, las prohibiciones de que la

sociedad se ha dotado para su cohesion.”

Partiendo de esta premisa, el autor ofrece incluso un esquema que resume aquellas
estrategias que nos repelen al poner en jaque nuestra aparentemente inamovible identidad y
nuestra blindada y comprensible anatomia. G. Cortés partira de tres principales catalogaciones
de lo repulsivo, emparentandolas a su vez con las operaciones artisticas desde lo informe y lo

abyecto que hemos mencionado y que ampliaremos en esta investigacion.

En primer lugar, Cortés se refiere al horror que nos produce la presencia de seres
configurados por una combinacion de diferentes formas a modo de una operacion de bricolaje

anatomico. El autor establece seis modalidades al respecto: la confusion de géneros, en especial

11 G, Cortés, José Miguel, Orden y Caos. Un estudio cultural sobre lo monstruoso en el arte. Barcelona:
Anagrama, cop. 2003, p.13.
172 |bidem., p.18.
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la humano-animal, pero sin que exista modificacion en la forma externa, por ejemplo, una
estatua o un animal que habla; la exagerada transformacion fisica -enanos, gigantes-; el
desplazamiento, la supresion, la multiplicacion o el aislamiento de 6rganos del cuerpo humano;
la composicion de nuevos seres formados con elementos animales y humanos; la
indeterminacion de las formas que se reblandecen, licuan o desaparecen y, finalmente, la

transformacion del cuerpo via metamorfosis.

En segundo lugar, se refiere a aquellos cuerpos repulsivamente amenazadores desde un plano
simbolico. En este sentido, el autor da un paso més alla recordandonos que aquellos cuerpos
esbozados en el punto anterior han sido enlazados a lo monstruoso, lo tenebroso, lo abisal, las
intenciones impuras y lo feo. De hecho, insiste en la asociacion que ha establecido la vision

cristiana entre lo feo y desfigurado y el pecado y el mal monstruoso.

Finalmente afiade un embiste al cuerpo y a la identidad desde su propio nucleo, refiriéndose
a los fantasmas y a los deseos reprimidos de la mente. Partiendo fundamentalmente de Freud,
menciona la prevencion del hombre frente a la sexualidad femenina -tanto por el supuesto riesgo
de que su falo sea engullido o mutilado/castrado, como por el hecho de que ésta pueda engendrar
un monstruo-; también insiste en el pavor a que nuestro cuerpo se vea ultrajado, hecho que nos
induce a sentir repugnancia frente a todas aquellas imagenes que nos recuerdan la fragilidad de
las fronteras corporales, aquellas estampas en las que la unidad del ser humano se rompe y se
instituye el desorden, el caos y lo impuro. Lo monstruoso es entonces lo intolerable, aquello
que hace nacer en nosotros el horror, la angustia.l”® Cortés se muestra especifico separando el
terror a la mutilacién en un campo fisico -en especial la del ojo y el falo- y en un campo psiquico
-confusion de la razon y la sinrazon que puede llevar a la escision de la personalidad-. En
relacién a esto ultimo, recordemos que la abyeccion producida por desajustes internos o
psiquicos se enmarca desde las consideraciones freudianas en torno a lo siniestro a las que nos

referiremos mas adelante.

Todas y cada una de estas operaciones, nos dice el autor, van a implicar componentes de
asco y repugnancia. De hecho, la clasificacion se amplia al insistirse en el caracter repulsivo de
todo aquello que haga referencia a la posibilidad de atravesar o diluir los limites y las fronteras
del cuerpo, en especial, los restos corporales -pelo, ufias, piel-, o las materias que éste expulsa
-esputos, sangre, leche, semen, excrementos-. Estos elementos, en plena sintonia con el texto

de Kristeva, son asumidos como impuros, sucios, decadentes o putrefactos, como terrenos

173 |bidem., p.28.
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altamente peligrosos para la integridad de la identidad y de la anatomia humanas. Remitiéndose
ala obra de Mary Douglas!™*, G. Cortés vuelve a establecer puentes claros entre la terminologia
batailleana y la de Kristeva al confirmar que

el sujeto ante lo informe, desordenado y ca6tico se siente amenazado, percibe un peligro que se cierne
sobre su integridad, que pone en duda su seguridad -fisica y psiquica- y no puede soportarlo. [...] Pues
todo lo que aparece como diferente es impuro y representa un desafio para el estatus establecido. [...]
Con su presencia ponen en entredicho las nociones de belleza y proporcion, cuestionan al ser humano

como un ser superior y abren espacios abismales sobre la animalidad de las personas.'™

Una vez pautadas estas definiciones, pondra a funcionar la compleja maquinaria conceptual
de lo monstruoso al servicio del estudio de determinadas practicas artisticas de los siglos X1X
y XX que han problematizado figuras como “la mujer castradora”, “la sombra” o “los gemelos”.

En su desarrollo nos interesa destacar finalmente dos operaciones puntuales.

Por un lado, debemos destacar que el autor parte de forma explicita de la nocion de lo
informe batailleano para el estudio de aquellas piezas de Max Ernst y Salvador Dali plagadas
de metamorfosis delicuescentes. Por el otro, también debemos mencionar que G. Cortés se
presenta como uno de los primeros autores en el Estado Espafiol en aplicar la nocion de lo
abyecto en Kristeva al estudio de determinadas practicas artisticas. Lo hace destacando tanto el
caracter de alteracion psiquica como social del mismo, y lo pone al servicio del estudio de la
cinematografia de David Lynch, de la literatura de William Burroughs y de la pintura de Francis
Bacon. Ademas, confirma nuestra hipotesis tedrica en torno a la posibilidad de aunar
herramientas de la Antropologia religiosa —Mary Douglas en este caso-, lo abyecto —Julia

Kristeva- y lo informe —Georges Bataille-, pues

desde los estudios de Mary Douglas sobre la vision sagrada de la suciedad en los ritos de las sociedades
primitivas, a la abyeccion, analizada por Julia Kristeva en la literatura moderna -especialmente Céline-
pasando por los trabajos sobre lo informe de Georges Bataille, encontramos que todos ellos tienen en
comun no solamente la referencia relativa al limite o al margen de un orden, sino también a aquello que
amenaza ese orden o demuestra su fragilidad. Lo abyecto —como la suciedad o lo informe- aparece
siempre en una situacién de oposicion, no define tanto un objeto como una cualidad posicional, una

estructura de oposicion, e indica un lugar o una practica transgresiva. '’

174 G. Cortés parte, en relacion a sus comentarios sobre lo impuro, de la obra de Mary Douglas, referenciada a su
vez por Kristeva en su desarrollo del concepto de lo abyecto. De esta manera, aparece en esta secuencia de forma
insistente la deriva hacia las posibles lecturas de lo abyecto desde la Antropologia religiosa.

175 |bidem., pp.35-36.

176 |bidem., p.185.



148 Los discursos de la abyeccion en la performance europea contemporanea

Asi las cosas, podriamos decir que, mientras Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois y Hal Foster
empezaban su proyecto de uso de lo informe y/o lo abyecto en el estudio de determinadas
practicas artisticas del siglo XX, fundamentalmente desde las paginas de la revista
estadounidense October, José Miguel G. Cortés desarrollaba desde Espafia un ejercicio muy
similar. Es mas, un afio antes de la publicacion de Orden y caos, el historiador del arte
valenciano habia presentado El cuerpo mutilado. La angustia de Muerte en el Arte. Si en el
ensayo finalista del Premio Anagrama G. Cortés se habia centrado en la literatura del cambio
de siglo, en la produccion pictdrica de la primera mitad del siglo XXy en la cinematografia de
la segunda mitad del siglo XX, en este texto anterior desarrollaba un ejercicio ain mas similar
al de los editores de October, pues dedicaba su estudio al comentario de Cindy Sherman, Robert

Gober, Louise Bourgeois y Bruce Nauman.

El cuerpo mutilado desarrolla tedricamente las representaciones de cuerpos fragmentados,
incorporando una primera secuencia introductoria que va desde el Gnosticismo hasta Foucault,
y desde el mito de Frankenstein hasta los surrealistas'’’, para centrarse finalmente en los artistas
mencionados. En este ejercicio, G. Cortés también utiliza nociones batailleanas para el estudio,
por ejemplo, de determinadas piezas de Louise Bourgeois —leidas desde aquella metaforicidad
circular de la Historia del ojo batailleana-, o de Bruce Nauman -retomando ciertas
apreciaciones etnograficas del pensador francés sobre la mascara-. Del mismo modo, se suma
a la lista de autores que aprehenderan la obra de Cindy Sherman desde lo abyecto, tal y como

ampliaremos a continuacion.

En el capitulo “Cindy Sherman: el rostro de lo abyecto”, el autor rastrea algunas de sus series
mas conocidas a la luz de la definicidn de lo abyecto integrada en los Poderes de la perversion.

Segun G. Cortés, lo abyecto, en la obra de Sherman debe entenderse como

un cuestionamiento de las nociones totalizantes y homogeneizadoras de la identidad, el género y el
orden. Como un elemento tendente a oscurecer las fronteras entre el yo y el otro. Lo abyecto se enfrenta

y transgrede las prohibiciones sociales y los tables, desafiando la estabilidad de la Gestalt del cuerpo.'?

De nuevo en sintonia con Foster, G. Cortés no solo asumira lo abyecto como nocién Gtil para
leer trabajos como el de Sherman, sino que lo enlazard comodamente con otras nociones

batailleanas. El autor amplia su comentario en torno a la obra de Sherman desde sus

177 De todos los autores surrealistas, G. Cortés escogera precisamente a Hans Bellmer y Alberto Giacometti,
leyendo a este Gltimo desde los comentarios de Rosalind Krauss en relacion a lo informe batailleano.

178 G, Cortés, José Miguel, El cuerpo mutilado. La angustia de muerte en el arte. Valencia: Generalitat VValenciana.
Conselleria de Cultura, Educacio i Ciéncia. Direccio General de Museus i Belles Arts, 1996, pp.183-184.
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paralelismos con Hans Bellmer leidos a su vez desde determinadas concepciones erdticas

presentes en la literatura de Bataille.

De esta manera, la literatura de José Miguel G. Cortés se nos presenta Util en tanto que atina
facilmente las aportaciones de Bataille y de Kristeva, sin olvidar la herencia de autores del
ambito de la Antropologia religiosa como Mary Douglas. Sin embargo, debemos volver a hacer
notar que, sus comentarios no profundizan en las potencialidades sublimadoras de los conceptos
mencionados ni en las aportaciones en torno a lo impuro o lo liminal desde la Antropologia. Si
bien no descarta tampoco esta posibilidad, su interés se centra especialmente en las capacidades

de alteracion de la identidad y de lo social que integran lo informe y lo abyecto.

En paralelo a la figura de G.Cortés debemos mencionar la trayectoria de Pere Salabert. Este
autor ha centrado sus lineas de investigacion en torno a aquellas practicas extremas que
incorporan elementos repulsivos. Sin embargo, a pesar de asumir la herencia y de usar nociones
como lo abyecto o lo informe, el autor también va a apostar por el desarrollo de otra
terminologia que agrupe todos estos conceptos que aparecen en la secuencia que estamos

trazando.

Asi, tanto en Pintura anémica, cuerpo suculento -2003- como en La redencion de la carne:
hastio del alma y elogio de la pudricion -2004-, el autor se centra en la comparativa de dos
movimientos diferentes en relacion a su vez a ciertas concepciones cartesianas del sujeto. Asi,
desarrollara por un lado la idea de “pintura anémica”, definida como aquella tradicién pictérica
obsesionada por suprimir la carne de los cuerpos representados, mostrandose “tacafia con los
volumenes”. Por el otro, le opondra la nocion de “cuerpo suculento” para referirse a aquellas
préacticas artisticas contemporaneas que han sido capaces de recuperar la materialidad del

cuerpo en el ambito creativo,

indagando en sus debilidades o dolencias, sus achaques, su corrupcion. Es suculento el arte que pone
sobre la mesa, a poder ser directamente, la substancialidad de la carne, su presencia copiosa, el cuerpo

en toda la opulencia de su estricta realidad y sus funciones.”

Partiendo de estas definiciones Salabert rastrea y compara ejemplos que ilustran estas
tendencias a lo largo de la historia del arte, mostrando evidentemente un interés especial por
aquellas practicas actuales “suculentas”. Asi, parte de la ausencia y de la ocultacion

intencionada de la materialidad carnal en la plastica medieval y renacentista y abre después,

179 Salabert, Pere, La redencion de la carne: hastio del alma y elogio de la pudricién. Murcia: Cendeac, 2004, p.
12.
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desde una mayor incorporacion de pasta en autores como Rembrandt, un camino hacia la
potenciacion de la materialidad pictdrica —Tapies, Saura, Millares- y finalmente la explicitacion
de la carne en los lenguajes performativos y de instalacion —Jana Sterbak, Gina Pane-.

Su aproximacion esta mas cercana a la teoria y a la estética que a los ejercicios de escritura
de historia del arte, hecho que comporta que el autor se centre en diferentes propuestas
filoséficas en las que, o bien el cuerpo ha sido rechazado —como contenedor, como material
efimero, como losa- o bien se ha reclamado como lugar material desde el que también se
vehicula el pensamiento. En este sentido nos interesa destacar como, sin entrar en su
profundizacién, Salabert retoma algunas aportaciones de Bataille, en especial aquellas
relacionadas con la apuesta por una estética de lo convulso y de lo extético. En el capitulo “Lo
fresco y lo podrido, nota sobre la abyeccion. El cadaver contagioso” de La redencion de la
carne, el autor también conecta el texto inacabo de Bataille sobre “la naturaleza de las cosas
abyectas” con la obra de Kristeva y sobre todo sintetiza las apreciaciones de esta Gltima en torno
al cadaver como paradigma de la abyeccion. Esto le sirve a Salabert para potenciar la presencia
de lo podrido en el arte actual, estudiando la obra de artistas como Artur Barrio o Marcel-li
Antlnez, capaces de alterar las configuraciones identitarias desde una exhibicion suculenta de

lo carnal caduco y putrefacto.

Sin desplazarnos del ambito nacional, destaqguemos también la trayectoria de Anna Maria
Guasch como un ejemplo relevante en el que el analisis exhaustivo de las préacticas artisticas
realizadas desde la década de los sesenta ha tenido siempre en consideracién la herramienta de
lo abyecto para el estudio de determinadas obras que tomaban el cuerpo como fundamento. Asi,
en El arte ultimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural -2000- se recogera el
gjercicio planteado por Krauss, Bois y Foster, compilandose aquellas nuevas estrategias
corporales de retorno al cuerpo que desarrollaron mdaltiples artistas desde la década de los
ochenta, en plena sintonia con las nociones de lo informe y de lo abyecto. Guasch se muestra
mas cercana a la postura de Foster, conciliando ambos términos para la lectura de la obra de
artistas ya mencionados, como Cindy Sherman, Robert Gober o Kiki Smith. Sin embargo,
incorpora algunas diferencias al ubicar a Mike Kelley y Paul McCarthy “huyendo de lo
abyecto” para asumir la influencia del Accionismo Vienés o de otras practicas de arte

corporal .1

180 para un estudio completo, no solo de artistas que podemos interpretar desde las herramientas de lo abyecto y
de lo informe, sino también de aquellas exposiciones fundamentales para la problematizacién de cuestiones
identitarias o corporales, véase todo el capitulo de la autora “El cuerpo como lugar de précticas artisticas.”
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Del mismo modo, debemos destacar que en la publicacion Cartografias del Cuerpo. La
dimension corporal en el arte contemporaneo -2004-, Guasch sea la Unica autora que
problematice de un modo complejo esta nocion, en paralelo a un conjunto de artistas similares
a los incorporados en El arte ultimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. De
hecho, aqui se amplian las referencias a Bataille, reforzandose asi sus conexiones con lo abyecto
de Kristeva, mencionandose ademas su relacion con André Masson —completamente obviada
en la obra de Foster y Bois-. En este capitulo, titulado “Los ‘“cuerpos” del arte de la
Posmodernidad”, se incorporan algunos matices en relacion a algunos artistas concretos, de los
que deseamos destacar la asociacion de Kelley, ahora si, con la busqueda de la representacion
de la “condicion” de la abyeccion. De hecho, en la conferencia “L’abjecte, el pervers i els seus
enganys en el desordre actual”, enmarcada en el curso El bo, el lleig, el dolent, dirigido por
Joan Sureda —CCCB, 2015-, Guasch confirmo un posible desplazamiento hacia lo abyecto en

la produccion del artista, a partir de la muestra The uncanny —Mumok, Tate Liverpoll 2004-.

Por su parte, en el mapeo del cuerpo en el arte contemporaneo que lleva a cabo Juan Antonio
Ramirez en Corpus Solus -2003-, se toma la nocion de lo abyecto de Kristeva para leer la obra
de Cindy Sherman. A pesar de que en el prefacio “Arma y laberinto. Fragmentos de un mapa
irrealizable”, Ramirez asume no haber dedicado intencionadamente mucha atenciéon a
cuestiones como los fluidos corporales, la muerte, la monstruosidad o la enfermad, en su
cartografia de lo corporal en las practicas artisticas de la segunda mitad del siglo XX, el autor
dedica un capitulo entero a lo que ¢l denomina “los maniquies abyectos de Cindy Sherman”.
Sin embargo, en su comentario de algunas de las piezas clave de la artista sorprende que no se
mencione en ningn momento —ni se desarrolle por lo tanto-, ni las nociones de lo informe o de

lo abyecto, ni tan siquiera sus respectivos autores.

Finalmente debemos mencionar a una autora del ambito internacional que, al margen de
Foster, Krauss y Bois, ha llevado a cabo un conjunto de aportaciones en torno a las relaciones
entre las practicas artisticas contemporaneas y lo informe y lo abyecto. Nos referimos a Rina

Arya, autora que ya hemos mencionado en nuestro estado de la cuestion.

Si incorporamos en este marco tedrico una mencion a esta investigadora britanica es porque
se nos presenta como el Unico precedente contundente en la recuperacién de los componentes
religiosos de lo abyecto y de lo informe, puestos ademas al servicio del estudio de un conjunto
de préacticas artisticas contemporaneas. Asi, en su ensayo Abjection and Representation. An
Exploration of Abjection in the Visual Arts, Film and Literature -2014- se procede a una sintesis

conceptual de lo abyecto de Kristeva y de lo informe batailleano en el que debemos destacar el
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énfasis en aquellos componentes purificadores desde la religion y las artes a los que nos hemos
referido anteriormente. Esta publicacion se presenta como uno de los pocos ejemplos explicitos
en los que se recupera la Teoria de la religion de Bataille y sus consideraciones sobre lo
sagrado, incorporandolas en el andlisis profundo y exhaustivo de estas nociones

desclasificadoras.

De hecho, en otros articulos de la misma autora como “Ritualized Violence and the
Restoration of Community” se sigue insistiendo en los comentarios batailleanos en torno al
ritual de sacrificio, poniéndolos en relacion con la teoria del sacrificio de René Girard, en un
ejercicio muy similar al que llevaremos a cabo en esta investigacion. Ademas, ya hemos visto
en el apartado anterior como Arya se nos presenta como una de las investigadoras
fundamentales en torno al engarce entre las practicas artisticas de contenidos pararreligiosos y

ciertas herramientas de la Antropologia religiosa o de los Visual Religious Studies.

Sin embargo, la principal diferencia que encontramos en relacién a nuestro estudio es que la
autora no utiliza, la por fin desgranada complejidad de lo abyecto y de lo informe para el estudio
de précticas performativas contemporaneas. En su lugar, la mayoria de sus publicaciones y
articulos se centran en la interpretacion de artistas como Bill Viola o Francis Bacon. De esta
manera, Arya se nos presenta como una referencia inspiradora y al mismo tiempo nos abre el
camino para que utilicemos estas herramientas conceptuales en un &mbito en el que no se han
usado en toda su complejidad y en concreto, para el estudio de un corpus de artistas que ain no

han sido leidos desde estos discursos.

4.3. LO ABYECTO DESDE LAS APORTACIONES DE LA ANTROPOLOGIA RELIGIOSA

El propio Bataille afirma en su unico texto en el que piensa explicitamente lo abyecto, “La
abyeccién y las formas miserables”, que las cosas abyectas coinciden con lo que es rechazado
por los primitivos, haciendo especial énfasis en la exclusion de lo podrido como elemento
constitutivo del hombre y, por lo tanto, como pieza clave para su comprensiéon. Y es
precisamente en la literatura batailleana en la que se produce de un modo mas natural el engarce
entre una teoria en torno a lo informe y las disciplinas de la Antropologia religiosa o la
etnografia, tal y como ya hemos ido desgranando. Es mas, podemos confirmar que algunas de
las contribuciones de la Antropologia religiosa de la primera mitad del siglo XX se cuelan en
la conceptualizacion de lo informe y de lo abyecto, asi como en la practicas de todo un conjunto
de artistas a lo largo del mismo siglo. Por mencionar tan solo un ejemplo, expliquemos como

Manuel Delgado, en su introduccion critica al texto de Marcel Mauss y Henri Hubert Essai sur
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la nature et la fonction du sacrifice -1899-, asume la influencia de este texto en la evolucion de
la etnologia francesa. Segun él, este ensayo habria condicionado la obra de un conjunto de
autores claves para la tematizacion de lo informe como Georges Bataille, Michel Leiris, Roger

Caillois o Pierre Klossowski.18!

Sin embargo, la complejidad de este didlogo entre varias disciplinas, que alcanz6 un punto
climatico en las experiencias de los proyectos editoriales de Documents y Acéphale y que se
mantiene en cierta medida en el ensayo de Kristeva, va apagandose en la posterior secuencia en

torno a lo informe y lo abyecto, tal y como hemos trazado.

En el apartado relativo al conflicto historiografico del analisis de obras de contenido
“religioso” y en este capitulo ya hemos profundizado en esta operacion de secularizacion de lo
informe y de lo abyecto y hemos confirmado la necesidad de encarar sin pudor un conjunto de
précticas en el que se movilizan explicitamente sistemas de —heterodoxas- creencias. Tanto ese
capitulo como las suspicacias planteadas hasta ahora en el desarrollo del marco teérico permiten
justificar la necesidad de ampliar nuestro marco general mediante la incorporacion de
determinadas aportaciones de la Antropologia religiosa como marco referencial. Ya hemos
apuntado, por ejemplo, que comentarios como el de “esta obra presenta connotaciones rituales”

son insuficientes.

El uso de herramientas propias de la Antropologia religiosa nos permitira asumir un conjunto
de operaciones novedosas en el desarrollo de esta investigacion. En primer lugar, se enriquecera
la complejidad de los diferentes niveles de interpretacion de lo informe y de lo abyecto,
potenciandose aquella capa relativa a sus posibilidades de sublimacion desde lo religioso —y en
especial desde los rituales de sacrificio-. En segundo lugar, esta estrategia permitira reivindicar
con rigor y profundidad la necesidad de volver a entregarle a lo informe y lo abyecto algunos
de sus contenidos de tematica religiosa que le habian sido arrebatados. En tercer lugar, las
aportaciones de la Antropologia religiosa, junto con las de las teorias de la abyeccion y las de

los estudios performativos, permitiran interpretar con matices y profundidad un conjunto de

181 Es cierto que Delgado asume esta influencia pero presentandola casi como una banalidad. Hablara por ejemplo
de “concesiones generalizadoras y reduccionistas” que condicionan apropiaciones puramente filoséficas o
especulativas en torno a los contenidos de la Antropologia religiosa. Del mismo modo se referird a algunos
miembros del Collége de Sociologie agrupados en torno al Année como representantes de un “sociologismo
elevado a un nivel insuperable de misticismo”, mezclado con ideas de Nietzsche y con el irracionalismo surrealista,
y como “usurpadores de la teoria del sacrificio” desde una inventiva filoséfica y pseudo-antropoldgica. Delgado
hablaria aqui desde el interior de uno de aquellos “trajes matematicos” que tanto despreciaba Bataille, y que le
llevan a atrincherar o a blindar los usos posibles que se derivan de su disciplina. Ya hemos visto como el proyecto
batailleano es precisamente, no una teoria antropolégica que se pretende totalizadora y definitiva, sino un proyecto
vital y politico en torno a las potencias de la informe desclasificacion.
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practicas performativas en las que este aspecto ha sido tan solo mencionado de un modo
superficial. Y finalmente, potenciar y poner a trabajar todas las capas de lectura de lo abyecto
permitira responder con rigor a la pregunta de si nuestro corpus de obra se configura

precisamente como paradigmatico de lo abyecto.

Ahora bien, también somos conscientes de los riesgos que implica esta operacion, sobre todo
porque no somos antropdlogos y, por lo tanto, debemos ser cuidadosos con la bibliografia
escogida. En este sentido debemos destacar y agradecer la oportunidad de haber seguido como
oyentes la asignatura de Antropologia Religiosa de Manuel Delgado en el Grado de
Antropologia de la Universitat de Barcelona. El seguimiento de sus clases y el acceso a la
bibliografia de la asignatura nos ha permitido trabajar con referencias “autorizadas” y, sobre

todo, con rigurosas ediciones criticas sobre las cuestiones que centran este estudio.

Todo ello también nos ha permitido entender que no podemos rescatar al completo las teorias
en torno al origen de lo religioso —por ejemplo- de autores como Emile Durkheim o René
Girard, pues son tesis revisadas desde la propia disciplina. Las ediciones criticas consultadas
nos facilitan la identificacion de aquellas aportaciones que aiin se mantienen y que, por lo tanto,
pueden ser movilizadas para seguir pensando préacticas pararreligiosas. Los comentarios de
Durkheim, Mauss, Hubert, Douglas, lzard, Herrenschmidt o Girard, entre muchos otros,

permitiran profundizar en algunos aspectos claves de lo informe y de lo abyecto.

Si lo informe y lo abyecto se presentan como categorias operacionales en torno a las
clasificaciones de lo desechado, de lo impuro o de lo profano, sera pertinente estudiar cuales
son las aportaciones al respecto desde la Antropologia religiosa. Dado que autores como
Bataille o Kristeva se remiten en sus textos a los rituales de sacrificio, desde las culturas
aborigenes —Documents- hasta los contenidos del Levitico — Poderes de la perversion-, serd
idoneo observar como se ha pensado este mecanismo desde algunos de los textos clave de la
Antropologia religiosa. Si la teoria de la religion batailleana en la que se asocia lo informe a lo
sagrado y el desarrollo de la nocion de abyeccion de Kristeva incorporan comentarios sobre la
posibilidad de sublimar lo repulsivo desde lo religioso, habra que aprehender las aportaciones
gue hace al respeto la Antropologia religiosa. Si se integran comentarios en torno a practicas
artisticas de “connotaciones ritualess” habra que rastrear algunas de las principales teorias en
torno al rito, estudiando sus funciones y sus maultiples tipologias derivadas. Si la nocion de
liminalidad nos aparece como una constante en este marco tedrico habrd que acceder a sus
conceptualizaciones desde la Antropologia religiosa, observando ademas como se ponen al

servicio de lo performativo. Si vamos a estudiar un conjunto de practicas aparentemente
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pseudorreligiosas en un contexto de artes seculares, habra que observar si existen textos desde
la Antropologia religiosa que nos hablen de la pervivencia de lo ritual en un contexto

aparentemente secular.

Iniciamos pues esta secuencia, centrada en primer lugar en teorias generales basadas en
documentacién etnoldgica o psicosociolégica sobre las conductas rituales, para pasar en un
segundo momento a aportaciones que potenciaran un aspecto privilegiado del rito, como las
funciones sacrificiales —Mauss, Hubert, Girard- o la nocion de liminalidad a partir de los rituales

de paso —Turner-.

4.3.1. Emile Durkheim vy la religion como sistema de oposicion entre lo sagrado y lo

profano: de las afinidades y repulsiones al robustecimiento social

De forma inevitable el recorrido debe partir de Las formas elementales de la vida religiosa,
publicado por Emile Durkheim en 1912. Y decimos inevitable por multiples razones. En primer
lugar porque, como uno de los padres fundamentales de la disciplina socioldgica, el autor
francés desarrollard una aproximacion socioldgica a la religion que nos permitird ponerla al
servicio de la metodologia de la historia social con la que nos movemos habitualmente los
historiadores del arte. En segundo lugar, porque su obra, a pesar de haber sido cuestionada por
proceder de un modo basto e inductivo a generalizaciones de caracter universal, va a marcar la
de otros autores como Marcel Mauss y Henri Hubert, -a cuyas clases acudié Georges Bataille-
, Mary Douglas, hasta llegar a Julia Kristeva o René Girard. Del mismo modo, hemos
comprobado que historiadores del arte y criticos de arte contemporaneos como James Elkins o
Rina Arya siguen tomandolo como herramienta posible para interpretar determinas practicas

artisticas actuales.

Para desarrollar su tesis en torno al descubrimiento de la naturaleza religiosa del hombre,
Durkheim se centrara en el anélisis de lo que él considera la religion mas primitiva y mas simple
que se conoce actualmente, el totemismo. En ella creerd encontrar aquellos elementos
permanentes “que constituyen lo que de eterno y de humano hay en la religion”. Asi, después
de descartar determinadas concepciones de lo religioso como fendmenos en torno a lo
sobrenatural o a la divinidad, el autor francés se centra en el estudio de aquellas partes que
constituiran “elementalmente” lo religioso. En este ejercicio, fundado en logicas clasificatorias
y excluyentes se encuentran dos binomios fundamentales para el desarrollo de nuestra tesis. En

primer lugar, se nos dice que
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los fendmenos religiosos se ordenan de forma natural en dos categorias fundamentales: las creencias y
los ritos. Las primeras son estados de opinion y consisten en representaciones; los segundos son
determinados modos de accion. Entre estas dos clases de hechos existe toda la diferencia que separa el
pensar del movimiento.'82

Y acto seguido nos recuerda que los ritos se definen y distinguen de otras practicas humanas
por la naturaleza especial de su objeto, lo que implica que éstos fijen diferentes formas de
actuacion y se orienten por tanto a objetos de diferente género. Sin embargo, asumida esta
primera division, Durkheim subraya que es en la creencia donde se expresa la naturaleza
especial del objeto ritual, motivo por el cual no se puede definir el rito hasta haber profundizado
en la definicion de creencia. Y es justo aqui, en la definicion de las creencias religiosas, donde
aparece un segundo binomio, que enlazaréa con el sistema de exclusiones incorporado en lo

informe y en lo abyecto.

Todas las creencias religiosas conocidas, sean simples o complejas, presentan un mismo caracter:
suponen una clasificacion de las cosas, reales o irreales, que se representan los hombres en dos clases o
en dos géneros opuestos, generalmente designados por dos términos diferentes, que traducen bastante
bien las palabras profano y sagrado. La division del mundo en dos dominios, uno que comprende todo
lo que es sagrado y otro todo lo que es profano, es el rasgo distintivo del pensamiento religioso; las
creencias, los mitos, los dogmas o las leyendas son representaciones, o sistemas de representaciones,
que expresan la naturaleza de las cosas sagradas, las virtudes y los poderes que se les atribuyen, su
historia y sus relaciones entre si y con las cosas profanas. Pero por cosas sagradas no hay que entender
simplemente esos seres personales que se llaman dioses o espiritus; [...] cualquier cosa puede ser
sagrada. [...] Hay gestos o movimientos que no pueden ser ejecutados por todo el mundo. [...] El circulo
de los objetos sagrados no puede, pues, ser determinado de una vez por todas; su extension es

infinitamente variable, segun las religiones.'8

De la siguiente cita se derivan dos consecuencias fundamentales que nos permiten poner en
relacion las aportaciones de Durkheim con las de Bataille o Kristeva. Por un lado, debemos
ampliar esta clasificacion recordando como en otros pasajes del texto el socidlogo se va a referir
a lo profano como lo impuro, lo sacrilego y lo diabdlico y a lo sagrado como lo puro, lo santo
y lo divino. Por el otro, la premisa implicard una heterogeneidad de oposiciones posibles entre
lo sagrado y lo profano, variable segln las religiones. Lo universal para Durkheim sera el hecho
mismo de la oposicion. En el interior de esta oposicion y mediante la practica ritual se va a
posibilitar el paso de los elementos de un sistema al otro, no sin por ello evidenciar la rivalidad

hostil que se establece entre ambos mundos. Una cosa impura puede convertirse en una cosa

182 Dyurkheim, Emile, Las formas elementales de la vida religiosa. Madrid: Alianza, 2014, p. 79.
183 |bidem., pp. 79-80.
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santa sin apenas cambiar de naturaleza —y viceversa-, tal y como ejemplifica aquel cadaver que

en un principio tan solo genera terror pero que luego se trata como reliquia venerable.

Asi que lo puro y lo impuro no son géneros separados, sino dos variedades de un mismo género, que
comprende todas las cosas sagradas. Hay dos clases de sacralidad: una fausta y otra infausta, y entre
estas dos formas opuestas no sdlo no hay solucion de continuidad, sino que un mismo objeto puede
pasar de una a otra sin cambiar de naturaleza. Con lo puro se hace lo impuro y al revés. La ambigiiedad

de lo sagrado reside en la posibilidad de tales transformaciones.!3*

Tal es la pervivencia de estas concepciones que en la teoria de la religion de Bataille se
incorporara una definicion similar de las cosas sagradas y profanas y de los mecanismos
mediante los que acceder al terreno de lo sagrado. Del mismo modo, el concepto de lo abyecto
en Kristeva recogera las nociones de repugnancia de lo confuso y asumiré su posibilidad de
purificacion, precisamente en el dmbito religioso y en el artistico. Notemos de nuevo el

paralelismo con la obra de Durkheim.

El espiritu siente una invencible repugnancia a que los objetos correspondientes se confundan o
simplemente entren en contacto; pues una tal promiscuidad, o incluso una contigilidad demasiado
directa, contradicen con excesiva violencia el estado de disociacion en el que estas ideas se encuentran
en las conciencias. La cosa sagrada es, por excelencia, aquello que lo profano no debe, no puede tocar
impunemente. Sin duda, esta prohibicion no puede llegar hasta el punto de hacer imposible toda
comunicacion entre los dos mundos; pues si lo profano no pudiera entrar de ningin modo en relacién
con lo sagrado, éste no serviria para nada. Pero, ademas de que esta puesta en contacto es siempre una
operacion delicada por si misma, que reclama precauciones y una iniciacion mas o menos complicada,
no puede llegar a ser posible sin que lo profano pierda sus caracteres especificos, sin que se vuelva a su
vez sagrado en alguna medida y hasta cierto grado. Los dos géneros no pueden aproximarse
conservando, al mismo tiempo, su propia naturaleza. 8

Esta premisa permitird una definicion de las cosas sagradas como aquellas protegidas y
aisladas por las prohibiciones y las cosas profanas como aquellas a las que se aplican las
prohibiciones. Las creencias religiosas expresaran asi la naturaleza de las cosas sagradas y
profanas y el tipo de dialogo que deben mantener; los ritos se presentaran como marcos de

conducta para la determinacion del comportamiento del hombre en relacion a estas cosas.

Una vez establecido este punto de partida, la definicion de religion en Durkheim se nos hace

facilmente comprensible:

184 |bidem., p.624.
185 |bidem., pp.84-85.
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cuando cierto nimero de cosas sagradas mantienen entre si relaciones de coordinacién y subordinacion,
formando un sistema con cierta unidad, pero que no entra, a su vez, en ningln otro sistema del mismo

género, el conjunto de creencias y sus correspondientes ritos constituye una religion.

Sin embargo, apuntado todo lo anterior, lo que realmente sera esencial para Durkheim en
esta definicion de las creencias religiosas es su dimension de pertenencia colectiva, pues, segun
él, es necesario de entrada que éstas sean admitidas por todos los miembros de una comunidad.
A pesar de que también asumiréa la creciente presencia de religiones individuales tal y como ya
hemos visto en el estado de la cuestion, esta premisa le llevara a definir la idea de iglesia de un

modo muy flexible, entendida como una

sociedad cuyos miembros estan unidos porque se representan de la misma manera el mundo sagrado y
sus relaciones con el mundo profano, y porque traducen esta representacion comuln en practicas

idénticas.®’

El siguiente paso que da Durkheim en su investigacion le lleva a preguntarse sobre lo que
constituye la naturaleza religiosa del hombre. Descartando las teorias animistas y naturalistas
en torno a esta cuestion, que el sociélogo cuestiona pues éstas presentan la religion como
producto de una interpretacion delirante, el eje de la obra se desplaza al estudio del totemismo

en el interior de Australia, asumido como una de las formas elementales de vida religiosa.

Sin necesidad de entrar en el detalle de la investigacion durkheimiana, podemos detenernos
en aquellos apartados de fortuna posterior que nos seran de especial utilidad. En primer lugar,
destaguemos cémo, al penetrar en el estudio de la religion totémica, el socidlogo ofrece una
descripcion de su sistema clasificatorio —siempre entre lo sagrado y lo profano- que parece
anunciar ciertas apreciaciones gestaltistas en torno a la forma. Segun el autor, los australianos
ligados al totemismo clasifican las cosas a partir de las imagenes similares que se atraen y de
las opuestas que se repelen y que, siguiendo el sentimiento de las afinidades y las repulsiones,

clasifica él aqui o alla de las cosas correspondientes.&

En segundo lugar mencionemos que, después de ofrecer una explicacion sobre las creencias
religiosas totémicas —a modo de fuerza andnima e impersonal que se encuentra en hombres,
animales y plantas, sin confundirse con ninguno de ellos-, el sociélogo encuentra el origen de

las mismas en un deseo de cohesion social.

186 |bidem., p.85.
187 |bidem., p.89.
188 |bidem., p.246.
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Ya que la presidn social se ejerce por vias mentales, no podria dejar de sugerir al hombre la idea de que,
fuera de él, hay una o varias potencias, morales y eficaces, de las que depende. El debia de representarse
esas potencias, en parte, como exteriores a él, puesto que le hablan con tono de mando, y le fuerzan a
veces a violentar sus inclinaciones naturales. Sin duda, si pudiera ver inmediatamente que las influencias
que sufre provienen de la sociedad, no habria surgido el sistema de las interpretaciones mitolégicas.
[...] Asi que debe construir pieza a pieza la nocion de todas las potencias con las que se cree en relacion,
y por ahi podemos ya entrever como acab6 representdndoselas bajo formas que les son extrafias,

transfigurandolas con su pensamiento.°

Partiendo de esta hipotesis el autor enumera un conjunto de marcos de actuacién como la
asamblea o la reunion —ya sea politica, econdmica o confesional-, asumiéndolos como los
espacios ideales en los que la fe, al estar manifestada en comunidad, aviva las pasiones
compartidas y otorga al hombre fuerzas que no poseeria individualmente. El sociélogo se
referird incluso a este uso de lo religioso en tanto que &mbito de robustecimiento y
“energizacion” social como algo caracteristico de las épocas revolucionarias o creadoras. Es
mas, se procede a una comparacion explicita entre los procesos mentales que estan en la base
de la religion y los que motivaron las Cruzadas o la Revolucién Francesa. Si las creencias
religiosas nacen es debido a un proceso de hipostasiado de aquellas fuerzas —religiosas- que

existen fuera de los hombres, dominandolos y al mismo tiempo sosteniéndolos.

El hombre no puede evitar el sentimiento de que existen fuera de él causas eficientes que le proporcionan
los atributos caracteristicos de su naturaleza, y una especie de potencias benévolas que le ayudan, le
protegen y garantizan su privilegio. Necesariamente, debia asignar a estas potencias una dignidad que

estuviera en relacion con la alta estima de los bienes que se les atribuian.*®

Para Durkheim la idea religiosa nace de la efervescencia del contacto social y de sus
circunstancias de fervoroso robustecimiento, hecho que él confirma al observar como en el
totemismo australiano la actividad propiamente religiosa esta casi enteramente concentrada en

los momentos en los que se producen esos contactos comunitarios.

Descritas las creencias y su origen, Durkheim podré entretenerse en aquellos ritos que se
dirigen al tétem, convertido en un receptaculo donde esas emociones cohesionadoras se
perpetdan y se reavivan continuamente. Sin necesidad de extendernos en este apartado, pues
tomaremos algunas de las apreciaciones del sociélogo en el desarrollo de la tesis, mencionemos
simplemente su clasificacion general de las formas méas generales de los ritos en torno a los

ritos de culto negativos —ascetismos- y los ritos de culto positivo —ofrendas, sacrificio, ritos

189 |bidem., p.247.
190 |bidem., p.342.
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mimeticos, ritos piaculares, etc.- Mas adelante observaremos como esta clasificacion ha

influido profundamente en la ordenacion de esta tesis.

Finalizado este recorrido, lo que nos interesa de un modo definitivo es que, siguiendo su
tesis, Durkheim otorga a todos los ritos estudiados funciones sociales y morales, y por lo tanto
facilmente movilizables para el estudio de actitudes rituales similares posteriores, como las que
centraran este estudio. Su lectura socioldgica se hace tan contundente como para afirmar justo

antes de las conclusiones de su ensayo que

los dos polos de la vida religiosa corresponden a los dos estados opuestos por lo que atraviesa la vida
social. Entre lo fasto y lo nefasto hay el mismo contraste que entre los estados de euforia y de disforia
colectivas. Pero como unos y otros son colectivos por igual, las construcciones mitoldgicas que los
simbolizan guardan un intimo parentesco. Los sentimientos comunicados varian desde el extremo
abatimiento a la extensa alegria, de la irritacion dolorosa al entusiasmo extatico, pero, en cualquier caso,
se produce una comunidn entre las conciencias, con el mutuo consuelo que resulta de esa comunién.
[...] En definitiva, la unidad y la diversidad de la vida social constituyen también la unidad y la

diversidad de los seres y las cosas sagradas.*®!

Para el socidlogo, esta ambigiiedad es especifica tanto de la nocion de lo sagrado como de

los diferentes tipos de ritos mencionados.

El giro definitivo —y cuestionado posteriormente- se produce en las conclusiones, cuando el
autor extrapola sus consideraciones sobre la religion totémica a otras formas religiosas
posteriores, en las que sigue hallando como funcién elemental el ayudar a actuar, a vivir y a
robustecer grupos sociales. Nos dice que no importa de qué religion estricta hablemos pues ésta,
nunca ignora la sociedad real ni hace abstraccion de ella, sino que es su imagen y refleja todos

sus aspectos, incluso los mas vulgares y repulsivos.t%

Al margen de esta Ultima consideracion nos interesara rescatar lo que autores como Santiago

Gonzéalez Noriega han asumido como una de sus principales aportaciones:

La relacidn estrechisima entre la delimitacion de grupos humanos y el sistema de creencias compartidas
por sus miembros, creencias que se hacen visibles en simbolos sensibles. Los grupos afirman su realidad
y mantienen su “identidad” [...] gracias a una serie de simbolos y de ceremonias. No hay grupo humano
sin simbolismo y la materialidad del simbolo es la carne visible de esa “identidad”, lo que explica que
un hombre pueda verter su sangre y hasta dar su vida por algo que fisicamente no es mas que un pedazo
de tela.’®

191 |bidem., p.518.
192 |bidem., p.637.
193 |bidem., pp.18-19.
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Tal y como puede deducirse, tanto esta premisa, como los comentarios en torno a la
ambigiedad de lo religioso, serén de especial utilidad para la interpretacion del corpus de obra
seleccionada. Un corpus que podremos escudrifiar desde el estudio de las creencias implicadas

y desde los tipos de ritos que se prescriben en consecuencia.
4.3.2. Jean Maisonneuve: ritos religiosos y civiles

Asumiendo una tarea similar a la de Durkheim pero desprendiéndose de la titanica y arriesgada
tarea de explicar al mismo tiempo los origenes de lo religioso, Jean Maisonneuve —Francia,
1918- configura un corpus de obra central en la descripcion de las diferentes tipologias de ritos.
En sintonia con la herencia socioldgica durkheimiana se dara un paso mas al incorporar como
objeto de estudio ciertos comportamientos civiles que, segun el autor, también pueden ser leidos
a la luz del ritual. Evidentemente sera ésta la aportacion del autor que nos interesa movilizar,
teniendo en cuenta el caracter “pseudorreligioso” de algunas de las practicas que centran esta

investigacion y que se han desarrollado en un contexto secular.

El autor partird en un principio de las definiciones estructurales del ritual de figuras claves
de la etnologia y la sociologia —€l menciona a Durkheim, Lévi-Strauss y Turner-, presentandolo

como

un conjunto —o0 un tipo- de préacticas prescritas o prohibidas, ligadas a unas creencias magicas y/o
religiosas, a unas ceremonias y a unas fiestas, segun las dicotomias de sagrado y profano, de puro e

impuro.t®*

Del mismo modo, Maisonneuve incorpora comentarios recientes del psicoanalisis centrados
en las formas y las funciones privadas del ritual y de la etiologia —ritualizacion como emanacion
de un proceso de evolucién de las especies-, para pasar a asumir como definicion comudn la
puesta en marcha de unas conductas especificas vinculadas a situaciones y reglas precisas,

marcadas por la repeticion, pero cuyo papel no es evidente.%®

Tal y como anuncidbamos, lo que nos sera especialmente Util es su ampliacion del marco de
actuacion de lo ritual hacia el ambito de terrenos no exclusivamente religiosos, incorporando
nociones adyacentes que enriqueceran su definicion de ritual. Asi, Maisonneuve empieza
incorporando la idea de cddigo propia de la lingistica estructural —Saussure- para recordarnos
la presencia de multiples codigos como elementos susceptibles de ritualizacion, no solo

religiosos o magicos sino también juridicos o mundanos. Ello le llevara a plantear incluso una

194 Maisonneuve, Jean. Ritos religiosos y civiles. Barcelona: Editorial Herder S.A., 1991, p.11.
195 |bidem., p. 12.
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definicion transversal para los rituales religiosos, civiles o cotidianos a modo de técnicas

sociales simbolicas.

Acto seguido pasa a comentar lo que él asume como correlatos del rito. Entre ellos debemos
destacar su definicion de lo sagrado, de nuevo presentado como un concepto fundado en la
ambigiedad al estar situado en los confines de lo puro y lo impuro, del orden y del desorden,
del respeto y de la transgresion. Del mismo modo, serd fundamental para nuestra investigacion
tener en cuenta los correlatos de la fe y del cuerpo. Definiendo la primera nocién como un
conjunto de “creencias” dirigidas a un ser supremo, a fuerzas ocultas o a valores que revisten
para el creyente un caracter sagrado, la fe se nos presenta como un elemento complementario
del rito, dependiente a su vez de un conjunto de comportamientos corporales —posturas, gestos,
danzas, vocalizaciones-. En sintonia con algunas de las apreciaciones de Victor Turner que nos
permitiran enlazar comentarios de la Antropologia religiosa con las teorias performativas,

Maisonneuve confirma que

no existe, indudablemente, ningun ritual que no tome el cuerpo como soporte directo o indirecto de su
accion y de su proyecto. Ya sea como lugar donde fijar unos signos, unas sefiales, o donde, incluso,
practicar unas intervenciones; ya sea como fuente de energia y de influencia —miradas, contactos,
Ilamadas, lamentaciones-; ya sea a menudo como sujeto de sexualidad, campo en el que la cultura 'y sus
reglas se articulan en pulsiones. Todos los trabajos dedicados a los rituales subrayan esta vinculacién

fundamental de la fe y de la corporeidad.2%

Una vez desarrollada esta secuencia de nociones adyacentes y de correlatos, el autor francés

ofrece una definicidn englobante y transversal del ritual como

un sistema codificado de précticas, con ciertas condiciones de lugar y de tiempo, poseedor de un sentido
vivido y un valor simbélico para sus actores y testigos, que implica la colaboracion del cuerpo y una
cierta relacion con lo sagrado.®’

Es cierto que esta definicién parece contradecir algunas de sus premisas anteriores pues
descarta la definicion de las préacticas rutinarias como rituales. Ahora bien, su siguiente paso
nos permite entrever a qué dimensiones se referia al incorporar lo secular en el ambito de
actuacion del ritual. En plena sintonia con la escuela sociologica en Antropologia religiosa,
Maisonneuve también asume el estudio del ritual desde las funciones que cumple o moviliza
para un grupo social en tanto que esquema de expresion y de regulacion de un clima colectivo

y de un conjunto de situaciones, sentimientos y representaciones.

19 |bidem., pp.17-18.
197 |bidem., p.18.
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Partiendo de esta aproximacion psicosocial que evidentemente sera clave como metodologia

en el desarrollo de nuestra investigacion, el autor diferencia tres funciones mayores del ritual:

1. Lafuncion del dominio de lo inestable y de sequridad contra la angustia. Esta engloba

aquellas conductas rituales que expresan y liberan la inquietud humana ante el cuerpo
y el mundo, su transformacion y su aniquilamiento y que permiten canalizar emociones
poderosas —como el odio, el miedo, la pena, la esperanza-.1% El autor confirma que los
ritos conjuratorios, los propiciatorios, los del duelo, los de iniciacion o los de cuidados
corporales se justifican principalmente por esta funcion.

2. Funcién de mediacion con lo divino o con ciertas formas y valores ocultos o ideales.

Ligada evidentemente a la anterior pues las funciones pueden entrelazarse entre si,
consistente en el recurso de un conjunto de operaciones simbolicas que, de un modo
eficaz, permiten a los hombres captar unos escurridizos poderes que no poseian
previamente. Y aqui si que vuelven a flexibilizar las definiciones y funciones rituales al
hablar de la permanencia de una cierta dimension sagrada en los rituales laicos y
seculares en forma de “valores” y de “ideales” a los que se tributan sacrificios 0
pruebas de respeto, mencionado los congresos politicos y las fiestas conmemorativas
como ejemplos paradigmaticos.

3. Funcién de comunicacion vy de requlacion, por la atestacion v el refuerzo del vinculo

social. Tal vez la funcion definida de un modo maés laxo, se refiere a la necesidad que
tienen los grupos de cierta cohesion identitaria, preocupandose por el mantenimiento y
la reafirmacion de las creencias y los sentimientos que la fundamentan. Y de nuevo aqui
los ejemplos nos llevan tanto al &mbito religioso como al civil, mencionandose las

fiestas religiosas junto a las manifestaciones o a los grandes juegos y competiciones.

Partiendo de estas funciones Maisonneuve se plantea el problema de la clasificacion de los
ritos. Después de rescatar la clasificacion de Durkheim ya expuesta y de mencionar la del
soci6logo Jean Cazeneuve, el autor francés se dispone a ofrecernos la suya. Su principal
aportacion consistira en separar y tener en cuenta los rituales seculares, junto a los que él

denomina mégico religiosos.

Asi, debemos hacer notar como, en su caso, se emparenta la religion y la magia —nitidamente
diferenciada y separada en la obra de Durkheim-, desde su similitud en mdviles y préacticas. En

este marco desarrollard el comentario sobre un conjunto de rituales, de nuevo en sintonia con

198 |bidem., p.19.
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la obra de Durkheim, a los que nos referiremos ahora de un modo sintético pues sus
consideraciones serdn rescatadas en el cuerpo de esta investigacion. Maisonneuve empieza
mencionando los ritos generados en torno al tabu y en especial al control, separacion o
sublimacion de lo impuro, como los ritos de purificacion, dentro de los que distingue los ritos
de ablucion, los de confesion y penitencia, los de inversion, los de expulsiones y el del chivo

expiatorio.

A este primer grupo lo presentard como un conjunto de actos que, en muchas ocasiones,
sirven para preparar otros actos mas expansivos, capaces de establecer lazos simbolicos con la
divinidad, tal y como ocurre con los rituales sacrificiales. Del mismo modo, Maisonneuve se
detiene en la descripcion de los ritos de paso y de iniciacion —cuya funcién consistiria en
suprimir o compensar las impurezas de los devenires personales, sociales o naturales- y en la
de los ritos festivos —pensados para rejuvenecer el sistema gracias a actos de transgresion y de
liberacion del deseo-. En relacion a estos ultimos nos interesa volver a destacar como, de nuevo,
un autor se refiere a la ambigliedad de lo sagrado. En esta ocasidn se hace en referencia a la
capacidad del ritual festivo de integrar la reversibilidad de lo puro y lo impuro mediante el

contacto con lo sagrado a través del desenfreno o la promiscuidad.

Ademas, destaguemos la aportacion de incorporar un capitulo dedicado en exclusiva a los
rituales seculares y cotidianos, pues nos serd de especial utilidad para la aprehension de unas
practicas artisticas que defenderemos como pararreligiosas, en un contexto de “obligacion de
un arte secular y desacralizado”. En ¢él, Maisonneuve empieza reconociendo que los procesos
de secularizacion propios de la Modernidad no han implicado una aniquilacion completa de lo
sagrado, sino un desplazamiento. Lo sagrado seguiria estando presente en diversos objetos,

actitudes, seres o instituciones, a pesar de nuestra dificultad para reconocerlo.

Lo que nos interesa sintetizar aqui son los tres aspectos de los rituales profanos en los que
profundiza el autor. En primer lugar se describen los rituales de masa, caracterizados por el
namero de actores en juego en una sociedad en la que la opinién por una parte, el consumo
por otra, han llegado a ocupar un lugar considerable.!®® Los rituales de masa podrian adoptar
multiples formas, mencionandose por ejemplo los desfiles, las manifestaciones, los juegos
deportivos e incluso los movimientos politicos, asumidos como nuevos cultos —religiones

politicas-.

199 |bidem., p.81.
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En segundo lugar introduce los rituales de interaccion cotidiana, fundados en la asuncion del
respeto por la persona de cada uno a modo de ritual profano y cuya funcioén consistiria en

entrenar al individuo para controlar sus interacciones sociales.

Finalmente nos interesa detenernos en el tercer tipo, debido a su estrecho parentesco con el
ambito performativo. Nos referimos a los rituales del cuerpo. En plena sintonia con las
aportaciones de Victor Turner, tal y como veremos mas adelante, Maisonneuve también se nos
presenta como un autor clave en el engarce entre el ritual y las dimensiones performativas. En

el capitulo de “Ritos religiosos y civiles” se afirma como punto de partida que

en todas las sociedades, en todas la culturas, el cuerpo suscita unos cuidados y unos modelos a la vez
sociales, religiosos, morales, higiénicos y estéticos... El trato que se da al cuerpo, su porte, la
representacion y la figuracion del mismo van unidos a un estatuto y a un sistema de valores y de

conductas; es decir, a una cierta ideologia y a determinados rituales.?%

Asi, al margen de sus comentarios breves sobre el papel del cuerpo en el cristianismo, lo que

nos interesa destacar aqui es la presentacion de ciertos gestos seculares a modo de rituales pues

el cuerpo esta implicado en todos los rituales conocidos, aunque en diversos grados de extension y de
intensidad: ya sea como lugar disponible para unas marcas y unas sefiales —tatuajes, cicatrices-, o para
practicarle intervenciones —ritos de circuncisién y de escision, heridas rituales-; ya sea como sujeto de
sufrimiento, de salud, de belleza —ritos relacionados con la enfermedad, la higiene, la curacion, la

estética-; ya sea como fuente de energia para efectuar determinado gesto, tal signo, tal ceremonial. 2%

Partiendo de estas premisas, Maisonneuve considera que los procesos de secularizacion
modernos habrian desarrollado un cierto corporeismo, es decir, una transformacion del cuerpo
en eje principal de actuacion, de expresion y de deseo, en el que los valores éticos 0 morales
que le acompafiaban se han visto sustituidos por los estéticos. Esta “inflacion del cuerpo”
también se desarrollara a partir de un conjunto de nuevos rituales que segun el autor habrian
interferido en ciertas formas persistentes de la ritualidad tradicional. Por mencionar tan solo
algunos ejemplos, citemos determinadas inscripciones corporales recientes como el maquillaje,
asumido como una forma heredera de los rituales higiénicos. Y se habla aqui de ritual debido a
su caracter estrictamente regulado, tanto a nivel individual como colectivo, fundado a su vez en

creencias normativas, en este caso, en torno al aseo y la higiene.

Del mismo modo, nos interesa incorporar en esta sintesis su descripcion de lo que él

denomina “grupos corporales”, de nuevo debido a su estrecha relaciéon con las practicas

200 |bidem., p.100.
201 |bidem., p.100.
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performativas que vamos a estudiar. Los grupos corporales son definidos como un conjunto de
experiencias y de précticas propuestas por diversos organismos formativos desde hace una
veintena de afios?®?, que pueden estar centradas en la relajacion —algunas con explicitas
referencias orientales-, en la “expresion corporal” y la “reunién” —grupos gestalticos o de
bioenergia por ejemplo-, entre otros. Segun Maisonneuve, el objetivo compartido se centraria
en el robustecimiento del propio cuerpo y de nuestra relacion con él, muchas veces con
motivaciones terapéuticas explicitas. Ese conjunto de experiencias se desarrolla a partir de
gjercicios en plena sintonia con algunos aspectos rituales, como la repeticion de secuencias
préximas a un ceremonial, la figura destacada de un guia o la adscripcion de todos los
participantes a un conjunto de valores —obviamente heterodoxos-, el primordial de los cuales

gira en torno a una determinada vivencia corporal.

Asi las cosas, y después de haber sintetizado varias clasificaciones del ritual, Maisonneuve
concluye resumiendo las funciones de los ritos, tanto religiosos como seculares. El autor
destaca, en plena sintonia durkheimiana, su papel desempefiado en el fortalecimiento del
vinculo social, afiadiendo también su rol como solemnizador de las instituciones y las
interacciones mas significativas para los actores sociales y su funcion como regulador de los
afectos, principalmente en cuanto reductores de angustia, pues siempre y por todas partes, el
rito persigue dominar lo inestable, los pasos, las rupturas; abolir el tiempo y negar la
muerte.?%® La Gnica tarea que deberiamos afiadir, como complemento y terreno exclusivo de los
rituales magico-religiosos es la de su mediacion con el campo de lo sagrado. Funcién que, al

anularse en los procesos de secularizacion, tomaria dos direcciones diferentes:

la de una sublimacidén que refuerce los elementos simbdlicos y privados de la ritualidad a expensas de
los elementos corporales y colectivos; o la de una devaluacién mas radical tendente a veces a llevar de

la designificancia de numerosos rituales religiosos y laicos a la insignificancia de toda ritualidad.2%

Tal y como hemos visto en el estado de la cuestion, y a pesar de este Ultimo comentario en
torno a una suerte de iconoclasia, Maisonneuve presenta el contexto histérico contemporaneo
como un terreno fértil donde parecen anhelarse y buscarse de un modo persistente,
especialmente desde el ambito de las artes, todo un conjunto de ritos acompafiados de sus

respectivas funciones.

202 |bidem., p.100.
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4.3.3. Mary Douglas: desarrollo del binomio pureza/impureza y conceptualizacion

sistematica de la contaminacion ritual

En esta secuencia debemos detenernos en la obra de la antropologa britanica Mary Douglas -
San Remo, 1921-Londres, 2007-, especialmente en su ensayo Pureza y peligro. Un analisis de
los conceptos de contaminacion y tabu -1966-. Ello se justifica por dos motivos: por un lado,
el ensayo aln conserva una serie de aportaciones en torno al andlisis sistematico de la
contaminacion ritual que la misma autora defiende en una edicion revisada del 2002 y, por el
otro, se trata de un texto que va a influir posteriormente a otros autores clave de nuestro marco

tedrico, entre ellos y especialmente, a Julia Kristeva.

En primer lugar, podriamos decir que Douglas participa del juego de enumeraciones en torno
a lo abyecto, del mismo modo que hizo Bataille unas décadas antes y que hara Kristeva unos
veinte afios mas tarde. En este caso, el despliegue de enunciaciones gira en torno a la idea de
suciedad, asumida, no como caracteristica “intrinseca” de ciertas materias, sino como resultado

de las diferentes miradas, de diferentes culturas y en diferentes momentos histéricos.

Al margen de las consideraciones aleatorias de la “suciedad”, lo que le interesa rastrear a
Douglas son las relaciones que mantenemos con ella. En este sentido se nos recuerda desde un
primer momento que la suciedad siempre es inscrita como un elemento que atenta contra el
orden. Por lo tanto, su eliminacion se justifica por el “esfuerzo positivo para organizar el

entorno”.

Partiendo de esta premisa, y de nuevo en sintonia con todos los autores seleccionados que
apuestan por concepciones sociolégicas de la religion, van a conceptualizarse los rituales de
pureza e impureza como ambitos de configuraciones simbolicas a partir de los que entrever
determinadas dinamicas sociales. Creo que algunas contaminaciones se emplean como
analogias para expresar una vision general del orden social®®®, nos dice la autora. Y
precisamente el interés de Douglas radicara en aprehender qué sistemas normativos de la
experiencia se desean imponer desde los movimientos de separacion, purificacion o
demarcacion en torno a lo sucio. Y por “sistemas normativos de la experiencia” entiende, no
solo reglas relativas al orden social, sino temas profundos en torno al ser y el no ser, la forma'y

lo informe, la vida y la muerte.

205 Douglas, Mary, Pureza y peligro. Un analisis de los conceptos de contaminacion y tabi. Buenos Aires: Nueva
Vision, 2007, p.21.
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Del mismo modo, nos interesa destacar del punto de partida de su obra el deseo de incorporar
a su estudio nociones actuales en torno al contagio. Después de una serie de criticas a la obra
de Durkheim y de Frazer, Douglas descarta la posibilidad de captar lo esencial de la religion
mediante la catalogacion completa de la poblacion espiritual, al mismo tiempo que defiende la
necesidad de enfrentar las ideas de culturas anteriores en torno al contagio, lo sagrado o lo
secular, a las nuestras. Asi, por ejemplo, en el segundo capitulo acerca de la “profanacion
secular” ya se establece un posible paralelismo entre determinados ritos simbolicos basados en

la limpieza y nuestra higiene.

Si pudiéramos abstraer lo patdgeno y la higiene de nuestra nocion de suciedad, nos quedariamos con la
vieja definicion de ésta como materia fuera de lugar. Este enfoque es ciertamente muy sugestivo. Supone
dos condiciones: un juego de relaciones ordenadas y una contravencidn de dicho orden. La suciedad no
es entonces nunca un acontecimiento Unico o aislado. Alli donde hay suciedad hay sistema. La suciedad
es el producto secundario de una sistematica ordenacion y clasificacién de la materia, en la medida en
que el orden implica el rechazo de elementos inapropiados. Esta idea de la suciedad nos conduce
directamente al campo del simbolismo, nos promete una unién con sistemas de pureza més obviamente

simbdlicos.20®

Partiendo de esta premisa, Douglas insiste en el caracter relativo de la suciedad. No hay nada
intrinsecamente sucio en unos zapatos, pero es sucio colocarlos encima de una mesa. Asi, se
explica que nuestras actitudes en torno a la contaminacion se fundamentan en la reaccion que
condena cualquier objeto o idea que tienda a confundir o a contradecir nuestras preciadas
clasificaciones.?®” Como puede intuirse, este apunte se relaciona de forma inevitable con lo
informe batailleano y lo abyecto en Kristeva. Es mas, Douglas parece mostrarse heredera de
aquellas concepciones que recogid Bataille en torno a la forma y a su relacion con lo repulsivo
en articulos como “El caballo académico”. La antropdloga nos recuerda que nuestro sistema
perceptivo y de pensamiento tiende a buscar tranquilizadoramente aquellas formas reconocibles

y permanentes, ignorando aquellas que se niegan a ajustarse a una cierta claridad

A pesar de que por un momento la propia Douglas parece flexibilizar este esquema -de
evidente influencia gestaltica-, asumiendo la variedad de reacciones que podemos sentir frente
a lo ambiguo, vuelve a apostar por ciertas reacciones compartidas en torno a determinados
estados materiales, como lo viscoso. Partiendo del ensayo de Jean-Paul Sartre L 'Etre et le Néant

-1943- se presenta lo viscoso como elemento que “repele por propio derecho”, atacando la

206 |bidem., p.53.
207 |bidem., p.54.
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frontera entre su materialidad y el sujeto debido a sus caracteristicas de inestabilidad o

pegajosidad.

Al margen de estas consideraciones, lo que nos interesa rescatar son los diversos modos
descritos con los que nos enfrentariamos a los acontecimientos ambiguos o0 anomalos, pues aqui

nos van a volver a aparecer las interdicciones leviticas o el esquema ritual.

Asi, en el capitulo “Las abominaciones del Levitico”, Douglas penetra en la estructura de
pensamiento hebrea a partir de las interdicciones leviticas. De su completo analisis
consideramos oportuno rescatar sus descripciones sobre el orden o la santidad en relacién a
determinadas configuraciones corporales. En ellas se nos presenta en primer lugar la obra de
Dios, por medio de la bendicién, como una “creacion de orden” que permite que prosperen las
diversas empresas humanas. Negar la bendicién constituye por lo tanto desencadenar el poder
de la maldicion, del que surgen la peste o la confusién.

Establecida esta premisa y partiendo de la raiz etimologica de bendiciéon como “separacion”,
se comentan determinadas concepciones de la anatomia, segun la relacién que establezcan con
lo total y lo completo. Asi, la antropdloga britanica afirma que gran parte del Levitico consiste
en enunciar la perfeccion fisica necesaria para acercarse y penetrar en el templo y que llega a
extenderse hasta la esfera social —especialmente en relacién a la aprehension del guerrero desde
un cuerpo duro y unitario-. De esta manera, la idea de santidad recibid una expresion externa
y fisica en la perfeccion del cuerpo considerado como recipiente perfecto.?® En este sistema
basado de nuevo en ordenaciones sistematicas, los hibridos y otras confusiones aparecen como
abominables, mientras que ser santo es estar entero, ser uno; la santidad es unidad, integridad,

perfeccion del individuo y de la especie.?*®

En el apartado de los antecedentes veremos cdmo este tipo de consideraciones parecen beber
de aquellos imaginarios surrealistas que precisamente perseguian alterar los normativos y
poderosos espacios de orden desde la “impureza fisica”. Del mismo modo, analizaremos si
algunas de las piezas realizadas en la misma década o justo después de la publicacion de este

ensayo se instalan en propuestas corporales ambiguas como armas para la alteracion del orden.

208 |bidem., p.69.
209 |bidem., pp.71-72.
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4.3.4. Marcel Mauss y Henri Hubert: la naturaleza y la funcion del esquema sacrificial

Después de haber sintetizado tres aportaciones en torno a una descripcion mas general del ritual
y sus funciones, nos disponemos ahora a centrarnos en los mecanismos sacrificiales. Ello se
justifica por dos motivos fundamentales. Por un lado, las menciones a los rituales de sacrificio
suponen una pieza clave en la literatura de Bataille y de Kristeva, tal y como hemos podido
comprobar. Por el otro, el corpus de obra performativa que hemos seleccionado va a vincularse
constantemente a las formas vy, tal vez, a las funciones, de esta tipologia ritual. Ademas, a todo
ello podriamos sumarle la importancia que adquiere el ritual de sacrificio en las aportaciones
en relacion a lo religioso, lo social o la violencia para un conjunto de autores relacionados con

la Antropologia religiosa y la Filosofia en el siglo XX.

De forma irremediable la secuencia debe arrancar desde la obra de los soci6logos Marcel
Mauss —Epinal, 1872-Paris, 1950- y Henri Hubert —Paris, 1872-1927-, profundamente influidos
por las aportaciones de Durkheim, del que Mauss era ademas sobrino. Todos ellos se agruparan
en torno a la revista L ’Année Sociologique, creada en 1898 como 6rgano de difusion principal
de la nueva sociologia francesa. Mauss y Hubert colaboraron conjuntamente a lo largo de su
trayectoria siguiendo aquella estela durkheimiana que concibe los fendmenos religiosos como
entidades eminentemente sociales. En 1899 publicaran su Essai sur la nature et la

fonction du sacrifice, texto considerado como el fundador de la escuela socioldgica francesa.

Si nos referimos a él serd precisamente por ser uno de los primeros textos en leer la
institucion sacrificial, no ya desde componentes irracionales o ignorantes, sino desde
condiciones objetivas y materiales. Evidentemente nos enfrentamos a un texto revisado en lo
que respecta a las consideraciones sobre la teoria del sacrificio.?*? Pero también veremos cémo,
desde el ambito de la Antropologia, se respetan y se destacan algunas aportaciones que

seguirian vigentes y que seran fundamentales para el desarrollo de esta investigacion.

Aunque parezca un zoom a una de las maltiples técnicas rituales apuntadas por Durkheim —
en este caso hacia los rituales de sacrificio-, observaremos como su desarrollo vuelve a abarcar
las complejas y amplias nociones de lo religioso o de lo sagrado. El punto de partida de los
sociblogos se centra en la definicion, como indica el titulo de la obra, de la naturaleza y la
funcién social del sacrificio. Para ello tomaran como corpus de estudio un conjunto de textos

sanscritos y de la Biblia.

210 para rastrear algunas de las criticas véase la introduccion critica de Manuel Delgado a la version en castellano
de este texto editada por Icaria.
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Mauss y Hubert inician su obra afirmando directamente que el sacrificio es una consagracion
que afecta a dos entidades diferentes. Por un lado, el objeto de sacrificio pasa del dominio de
lo comdn al de lo religioso y, por el otro, el sacrificante o encargado moral de dirigir la
ceremonia —ya sea éste un individuo o un colectivo- se ve irradiado también por el objeto
sacrificado, adquiriendo un halo religioso que antes no poseia. Esta definicion podria
corresponderse realmente con cualquier tipo de ofrenda, hecho que obliga a los socidlogos a
incorporar el elemento diferenciador del sacrificio: el objeto a sacrificar es destruido, total o
parcialmente. Y a partir de este matiz nos ofrecen la clasificacion entre aquellos “sacrificios
personales” centrados en la afectacion de la personalidad del sacrificante y los “sacrificios
objetivos” en el que determinados objetos —reales o ideales- se benefician directamente de la

accion sacrificial.

Acto seguido nos ofrecen los diferentes componentes del sacrificio, entendido como un
esquema de actuacion que se repite en multiples momentos y culturas diferentes. EI primer
elemento a describir lo configura “la entrada”, umbral en el que se ejecutan un conjunto de
actos destinados a cambiar el estado profano del sacrificador, de sus instrumentos, de la victima
y del lugar en el que se desarrollara el sacrificio, para que adquiera necesariamente un caracter

religioso.

En el caso del “sacrificante”, se habla del desarrollo de un conjunto de ceremonias que
deberan metamorfosearlo en una suerte de dios. Solo de esta manera estara en condiciones de
dialogar y actuar sobre lo sagrado y podran comenzar las ceremonias. Esta figura es
diferenciada de la del “sacrificador”, entendido como una suerte de sacerdote-intermediario que
ya ha establecido contactos previos con los dioses y que por lo tanto se encuentra
semintroducido en los ambitos de lo consagrado. El sacrificador se encuentra en el umbral del

mundo sagrado y profano, representando a ambos al mismo tiempo.

En paralelo a las figuras actuantes se describen el “lugar” y los “instrumentos”. Para que se
dé el sacrificio éste debe suceder en un lugar sagrado, previamente investido de tales efectos -
templo- o preparado con una serie de actos que le permitan alcanzar ese estatus. En él, se
preparara la “victima”, que en ocasiones ya ha adquirido la categoria de sagrada desde su
nacimiento —como los tétems-. Esta a su vez tenderd a confundirse y a representar al
sacrificante, presentandose el riesgo de correr un fatuo destino similar, por lo que serad en
muchas ocasiones obligada la presencia de un intermediario. En la victima, nos dicen Mauss y
Hubert, se concreta finalmente el acercamiento entre lo sagrado y lo profano. Dado que ella

contiene el principio divino pero aln encarnado y por lo tanto, vinculado todavia al mundo de
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las cosas profanas, la muerte debera intervenir liberandolo y haciendo eficaz la definitiva
consagracion. La fuerza sagrada liberada no solo se pone al servicio de las cosas sagradas, pues
mediante diferentes procedimientos también puede contagiar su naturaleza al resto de

participantes del ritual.

Es tracta de posar en contacte la victima, un cop immolada, sia amb el mon sagrat, sia amb les persones
o les coses que haurien de treure profit al sacrifici. [...] En ambd6s casos del que es tracta és de fer
comunicar la forca religiosa que les successives consagracions han acumulat en I’objecte sacrificat, d’un
costat amb el domini del religios, de ’altre amb el domini profa a qué pertany el sacrificant. Els dos
sistemes de ritus contribueixen, cadascun en el seu sentit, a establir aquesta continuitat que, segons el
nostre parer i partint d’aquesta analisi, és un dels caracters més remarcables del sacrifici. La victima és
la intermediaria mitjangant la qual s’estableix el corrent. Gracies a ella poden unir-se tots els éssers que

coincideixen en el sacrifici. Totes les forces que concorren es confonen.?!!

El esquema sacrificial no finaliza aqui. El ultimo elemento que deberemos tener en cuenta
es el de la “salida”, momento en el que se abandona progresivamente la religiosidad sacrificial
mediante una serie de actos —en muchas ocasiones de purificacion de los instrumentos o de las

indumentarias usadas- para volver a formar parte del mundo de las cosas profanas.

Una vez explicado el esquema, los autores indican que las diferentes partes que lo componen
pueden presentarse en un orden diferente o pueden aparecer potenciadas de un modo desigual.
Esto se debe a las multiples —y en muchas ocasiones también ambiguas- funciones que puede
asumir el esquema del ritual sacrificial. Este puede ser apto tanto para el bien como para el mal,
del mismo modo que la victima puede encarnar la muerte y la vida, la enfermedad y la salud,
entre otros dualismos que integran la confusion. Sin necesidad de entrar ahora al detalle de los
diferentes tipos de ritos sacrificiales segin sus funciones, mencionemos simplemente la
diferencia entre los sacrificios de iniciacién y de ordenacion, los sacrificios de sacralizacion,
los de expiacion y curativos, los agrarios, y finalmente, el sacrificio de un dios —donde la nocion
de sacrificio alcanza su maxima expresion, siendo la forma en la que ha penetrado en las grandes

religiones dando vida a creencias y practicas ain vigentes-.

El giro final que incorporan, y que avanzara la futura nociéon de don desarrollada por Mauss,
es la descripcion de este marco de actuacion como contractual: los dioses necesitan de la

repeticion de los ritos por parte de una comunidad profana para seguir existiendo, y esta

211 Mauss, Marcel y Hubert, Henri, Assaig sobre la naturalesa i la funcié del sacrifici. Barcelona: Icaria, 1995, p.
77.
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comunidad profana se ve a su vez beneficiada —tal y como bien ha desarrollado Durkheim- por

su participacion en el ritual de sacrificio.

En paralelo a esta conclusion, y en plena sintonia durkheimiana, los socidélogos nos
recuerdan el profundo cardcter social que sostiene este esquema de actuacion. El ritual de
sacrificio se presenta aqui como un lugar fundado en energias mentales y morales cuyo
cometido final consiste en recordar a las conciencias particulares la presencia de fuerzas

colectivas.

Aguestes expiacions, purificacions generals, comunions, sacralitzacions de grups, creacions de genis
dels poblats, atorguen o renoven periodicament a la col-lectivitat, representada pels seus déus, aquell
caracter bo, fort, greu i terrible que és un dels trets essencials de tota personalitat social. D’altra banda,
els individus troben en agquest mateix acte els seus avantatges. Es confereixen, a ells i a les coses que li
son properes, la forca social tota sencera. Revesteixen d’una autoritat social els seus vots, els seus
juraments, els seus matrimonis. Envolten, com amb un cercle de santedat que els protegeix, els camps
que han llaurat, les cases que han construit. Al mateix temps, troben en el sacrifici el mitja de restablir
els equilibris alterats: per 1’expiacid, es lliuren de la malediccio social, conseqiiencia del pecat, i es
reintegren a la comunitat; per les sostraccions que fan de les coses les quals la societat ha considerat
d’us reservat, adquireixen el dret de gaudir-ne. Es manté la norma social sense perill per a ells, i sense
disminuci6é per al grup. D’aquesta manera la funcié social del sacrifici s’acompleix, tant per als
individus com per a la col-lectivitat. I com sigui que la societat no és feta sols d’homes, sin6 també de
coses i d’esdeveniments, es pot entreveure com el sacrifici ha pogut seguir i reproduir al mateix temps
el ritme de la vida humana i el de la natura, com ha pogut fer-se periodic a I’us dels fenomens naturals,

ocasional com les necessitats momentanies dels homes, aplegant-se, en definitiva, en mil funcions.2

Asi las cosas, partiendo de estas conclusiones y de los comentarios criticos en torno a los
soci6logos nos interesa para nuestro proceso de investigacion una de sus aportaciones, aun
asumida a dia de hoy como vigente. Nos referimos a la posibilidad de aprehender el ritual de
sacrificio como una un marco de actuacion abierto para que cada funcion socio-religiosa lo
rellene con los contenidos y las funciones requeridas. Segin Manuel Delgado, Mauss y Hubert
serian los primeros en formular lo que autores posteriores como Lévi-Strauss o Herrenschmidt
llamaran la “eficacia simbolica”, esto es, la capacitat que el ritual ha d’assolir, amb la
complicitat d’un consens social que no admet desacataments ni desmentiments, de substituir
coses o estats substancials per imatges.?*® Parece evidente que las piezas de los performers a
estudiar, inspiradas de forma explicita en el esquema sacrificial, asumen estas multiples

posibilidades combinatorias que se derivan de él. Del mismo modo se instalan en aquella otra

212 |bidem., pp.134-135.
213 |bidem., p.17.
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aportacion -también destacada como efectiva en nuestros dias-, relativa al caracter contractual
del sacrificio en el que los dioses, a cambio de poder mantener su existencia gracias a la
celebracion periddica del rito, entrega una dosis de sacralidad a aquellos despojos violentos y
desgraciados que la sociedad anhela limpiar, tal y como ejemplificaremos a partir del estudio

de performances de Jordi Benito, Marina Abramovi¢ o Hermann Nitsch.

4.3.5. Michel lzard, Pierre Smith y Olivier Herrenschmidt: la funcion simbdlica y el

sacrificio eficaz

Cuando avanzamos en las aportaciones en torno al ritual, especialmente al del esquema
sacrificial, nos aparecen citados tres antropologos y etnologos recientes -dos de ellos aun vivos
mientras se redacta esta investigacion-: Michel Izard, Pierre Smith y Olivier Herrenschmidt.
Todos ellos asumen la herencia estructuralista de Claude Lévi-Strauss, colaborando incluso, en
el caso de Izard, con el Laboratoire d’anthropologie sociale del Collége de France, fundado por

Lévi-Strauss en 1960.

De su extensa produccion debemos mencionar la publicacién que méas veces aparece citada
como aportacion en torno al ritual y a sus funciones: la edicion por parte de Izard y Smith en
1979 de un conjunto de textos —todos ellos investigaciones de inspiracion estructuralista sobre
los mitos y los rituales- bajo el titulo La funcidén simbdlica, de entre los que se incluye
“Sacrificio simbolico o sacrificio eficaz” de Herrenschmidt. Sinteticemos algunas de sus
aportaciones que nos seran Utiles para entender ciertas motivaciones implicadas en aquellas

acciones instaladas en formas rituales de marcado caracter sacrificial.

El autor francés empieza su articulo haciendo referencia al brahmanismo como paradigma
religioso en el que se desarrollan sacrificios eficaces en tanto que, gracias a su correcta
ejecucion, se recuerda y se mantiene el orden del mundo. En el brahmanismo, se cree que
aquellos rituales emparentados con los cuerpos celestes y los ciclos naturales acttan realmente

sobre el orden del mundo, manteniéndolo, ordenandolo, apaciguandolo.

En cambio, Herrenschmidt considera que los sacrificios propios del judaismo —mencionando
como caso de estudio los textos en torno al sacrificio de Abraham- son de carécter simbolico,
pues aqui el hombre no tiene ningan poder sobre el orden natural ni sobre la divinidad. Sera
precisamente esta Gltima la que se cree que mantendra ahora el orden natural y el de los
hombres. Sin embargo, de esta premisa también se deriva finalmente un tipo de ritual eficaz, de
caracter mas bien personal: el de la salvacion. Se cree que aquellos esquemas rituales fundados

en el temor piadoso provocado por nuestras faltas a expiar consiguen realmente conmover a
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aquellos dioses que, finalmente, perdonaran nuestros actos impuros. La diferencia final entre
brahmanismo y judaismo seré que los sacrificios de éste ultimo no afectan a la dimension de

mantenimiento del orden del universo pues permanece siempre creado por Yahvé.

Finalmente, el etndlogo francés se refiere a los resultados del sacrificio en el cristianismo,
presentandolo de entrada como un marco en el que se exige que el sacrificio sea antes simbolico
que eficaz. Herrenschmidt nos recuerda que si existe un sacrificio eficaz en el cristianismo, pero
cuya eficacia es absoluta y definitiva: el sacrificio de Cristo. Sin embargo, a pesar de afirmar
que la tradicion cristiana ha intentado reducir la eficacia del ritual de sacrificio a lo simbdlico,
la Iglesia ha sido capaz de conservar ritos que se definen por su eficacia propia. Los sacramentos
y en especial, la misa basaria su eficacia segun el autor en la reactualizacion del sacrificio de
Cristo. Una reactualizacién que nos devuelve pues al principio del bucle, a ese sacrificio
definitivo y absoluto. Asi, a pesar de estas “eficacias”, los fieles cristianos se verian atrapados
en una espera prolongada entre el momento real de la ejecucion del sacrificio —eucaristia- y

aquel de la obtencidn de sus frutos.

Para Herrenschmidt esto produciré una cierta confusion entre lo eficaz y lo simbdlico:

el sacrificio eficaz no puede ser negado —es su fundamento- pero tratara constantemente de reducirlo a
lo simbdlico. Al hacer esto, tendra conciencia de perder algo esencial que le define como religion. Frente
a la Reforma, el catolicismo mantendra hacia y contra todos —el Concilio de Trento- sus posiciones.
Entonces, él se mantendra sin duda como una religion, pero se manifestard cada vez mas como una
magia, para una Reforma que se convierte en una moral mas que otra cosa. Es un hecho que cuando la
religion no cree en la eficacia de los ritos, ella se convierte en cualquier cosa.?**

Asi pues, si necesitamos detenernos en este texto en el desarrollo del marco tedrico es porque
se nos presenta como una herramienta capaz de demostrar las diferentes realidades que implica
el “sacrificio” y que no deben confundirse o reducirse a simples comentarios. Dado que los
performers analizados van a tomar las “formas” del esquema sacrificial de un modo muy
heterodoxo, sera pertinente preguntarse por sus actitudes en relacion al mismo. Y, gracias a este
articulo —junto con otros que apareceran a lo largo de la investigacion-, seremos capaces de
detenernos en la complejidad de actitudes que se pueden incorporar desde el esquema del
sacrificio en relacion con el mundo, atendiendo también a los modos diferentes de apropiacién

intelectual de la naturaleza —es decir, los discursos en los que y por los que se lleva a cabo la

214 Herrenschmidt, Olivier, “Sacrificio simbolico o sacrificio eficaz” en Izard, Michel y Smith, Pierre, La funcién
simbdlica. Madrid: Ediciones Jucar, 1989, p.200.
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puesta en orden de lo pensable-=* y a la diversidad de formas historicas posibles de

representacion de la Ley o del Orden.
4.3.6. René Girard: la violencia y lo sagrado

El critico literario, historiador y filésofo francés René Girard -Avifidn, 1923-Stanford, 2015-
aparece como otra de las figuras clave en la profundizacion de aquellas estrategias rituales
emparentadas con el sacrificio, recogiendo ademas la herencia de otros autores estudiados como
Hubert, Mauss y Turner. Desde una perspectiva proxima a la antropologia filosofica, el autor
francés se centrard en un aspecto fundamental para el desarrollo de esta investigacion: la

consolidacién de la cohesion de la comunidad gracias a un principio de orden sacrificial.

De nuevo debemos sefialar que no estamos validando en su totalidad la teoria sacrificial
Girard, cuestionada en numerosas ocasiones, especialmente aquella tesis que apunta a la
fundacion de todo orden social desde un acto de violencia sacrificial. Sin embargo, al margen
de la problematica de sus conclusiones totalizadoras, podemos rescatar algunas de sus
apreciaciones en torno al ritual de sacrificio y a su mistificacion artistica, pues han gozado de
cierta fortuna y reconocimiento posterior. Ademas, veremos como un gran nimero de artistas
estudiados van a citar explicitamente algunas de las obras literarias que sustentan la teoria del

autor.

El punto de partida de Girard es el estudio de contextos donde se produce violencia. Esta es
presentada como un elemento contagioso que se abre de forma intestina en los miembros de
una comunidad, bajo la forma de rivalidades, celos, peleas, etc. Este elemento tiene a su vez la
potencia de almacenarse, desbordarse y esparcirse. El filésofo francés incorpora aqui la nocién
de “venganza de la sangre” o blood feud, consistente en aquellos momentos en los que la
violencia se esparce de forma ininterrumpida debido a los constantes ciclos de venganza entre
los miembros implicados y salpicados por ella.?!® Estas violencias intestinales son descritas
explicitamente, en sintonia con las apreciaciones de los otros autores mencionados, como
impuras y contagiosas. Girard se avanza incluso a algunas de las consideraciones de Kristeva

en torno al cadaver:

Un hombre se ahorca; su cadaver es impuro, pero también la cuerda que ha utilizado para ahorcarse, el

arbol del que ha colgado esta cuerda, el suelo que rodea este arbol; la impureza disminuye a medida que

215 |bidem., p. 202.

216 Girard apunta ademas algo que sera retomado en nuestra investigacion: en nuestro contexto el sistema judicial
es el encargado de regular, de un modo publico a diferencia de las sociedades primitivas, el ciclo de la venganza
mediante una represalia Gnica.
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nos alejamos del cadaver. Todo ocurre como si, del lugar en que la violencia se ha manifestado y de los
objetos que ha afectado directamente, se desprendieran unas emanaciones sutiles que penetran todos los

objetos del entorno y que tienden a disminuir con el tiempo y con la distancia.?*

El punto de partida de su teoria es pues la descripcion de una crisis del sistema que amenaza
con su propia desintegracion. Evidentemente, ninguna comunidad desea verse sacudida por la
brutalidad de la violencia. Por ello se deberan buscar soluciones, sabiendo, segin Girard, que
solo es posible engafiar la violencia en la medida de que no se la prive de cualquier salida, o

se le ofrezca algo que llevarse a la boca.?®

Todo ello conducird, segun Girard, a que la violencia insatisfecha busque, y acabe
encontrando una victima de recambio. Esta, en el marco del sacrificio ritual, es capaz de desviar
la violencia que estd afectando al conjunto de personas a los que deseamos proteger; su
aniquilamiento nos importa menos o incluso nada en absoluto. En este sentido, se desmarca de
las nociones de “expiacion” de autores como Mauss y Hubert, para apostar por el de “desvio”.
La violencia pierde de vista a la comunidad a la que esté afectando como diana y se desvia hacia
la victima sacrificial. Mencionando la nocion de drama social de Victor Turner a la que nos
referiremos al final de este bloque, se afirma que el sacrificio ritual fundado en este mecanismo

de la victima propiciatoria o del chivo expiatorio supone

una auténtica operacion de transfert colectivo que se efectlia a expensas de la victima y que actla sobre
las tensiones internas, los rencores, las rivalidades y todas las veleidades reciprocas de agresién en el
seno de la comunidad. Aqui el sacrificio tiene una funcion real y el problema de la sustitucion se plantea
al nivel de toda la colectividad. La victima no sustituye a tal o cual individuo especialmente amenazado,
no es ofrecida a tal o cual individuo especialmente sanguinario, sustituye y se ofrece a un tiempo a todos
los miembros de la sociedad por todos los miembros de la sociedad. Es la comunidad entera la que el
sacrificio protege de su propia violencia, es la comunidad entera la que es desviada hacia unas victimas
que le son exteriores. El sacrificio polariza sobre la victima unos gérmenes de disension esparcidos por

doquier y los disipa proponiéndoles una satisfaccion parcial.?*°

Fijémonos que se especifica el caracter colectivo del “transfert”, pues si éste fuera
unicamente individual, como ocurre en el psicoanalisis segun Girard, el sacrificio dejaria de
asumir su caracter de institucion realmente social, comunitaria. La evolucién que permitiria
“individualizarlo” se produciria mucho maés tarde, y tal vez siga presentandose de este modo en

algunas de las obras de arte que centran este estudio.

217 Girard, René, La violencia y lo sagrado. Barcelona: Anagrama, 1983, p. 12. Recordemos ademas que Girard
también ubica la enfermedad como una mas de las parcelas en el cuadro de conjunto de la impureza ritual.

218 |bidem., p.12.

219 |bidem., p.15.
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Girard especifica ademas que en los sistemas rituales familiares propios de la cultura judaica
y de la Antigliedad clésica, las victimas pueden ser —habitualmente- animales, pero también
humanas —bajo la forma del pharmakos. La diferencia estriba en que, en el caso de la victima
humana, ésta debe ser un elemento que no pueda ser vengado, evitandose asi la reactivacion del
ciclo de la venganza. Es por ello que los pharmakos acostumbraban a ser prisioneros de guerra,
esclavos u otras identidades “desechadas”. Todos ellos se pondran al servicio de la restauracion
del orden en crisis mediante su sacrificio, pues al destruir la victima propiciatoria, los hombres
imaginaran librarse de su mal y se libraran en efecto de él, pues ya no volvera a haber entre

ellos una violencia fascinante.?2°

La institucion sacrificial se presenta asi como un instrumento, no de curacion, sino de
prevencion. La catarsis sacrificial doma temporalmente el contagio de violencia impura.
Evidentemente se trata de una solucion religiosa parcial y transitoria, motivo que condicionara
su temporalidad renovable. Mientras la adhesion a cierta regulacion comportamental y moral
nos aleja de la violencia en la vida cotidiana, la institucion sacrificial ubicada en la vida ritual
necesita de la violencia mediada para alcanzar sus objetivos; se trata de otro tipo de violencia,

decisiva y terminal, que pone fin a aquellas otras violencias realmente indeseadas.

Ello explica que en este marco también pueda usarse la sangre como materia purificadora,
pues ésta permanece pura cuando es derramada ritualmente. A la sangre impura que se
ennegrece encima de las victimas se opone la sangre fresca de las victimas recién inmoladas,
siempre fluida y bermeja, pues el rito solo la utiliza en el instante mismo en que es derramada
y no tardara en ser limpiada.?? Y todo esto refuerza de nuevo el caracter ambivalente de lo
gue en un principio se nos presenta solo como repulsivo: la sangre puede ensuciar pero también
limpiar, puede hacer impuros a los hombres y lanzarlos a la rabia, pero también purificarlos y
amansarlos. Pero para lograrlo, la sangre no debe Unicamente inscribirse en el marco de la

institucién sacrificial.

Girard recuerda, introduciendo aqui sus consideraciones sobre la mimesis, que la violencia
sacrificial debe parecerse lo maximo posible a la violencia no sacrificial. El sacrificio, explica
el autor, es violencia purificadora. Ahora bien, es fundamental que, a pesar del parecido,

siempre se diferencie de forma clara entre la violencia impura y la purificadora, pues, en caso

220 |bidem., p.89.
221 |bidem., p.44.
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contrario, nos hallariamos de nuevo perdidos en contagiosos circulos de violencia vengativa,

en otra crisis sistémica que ahora ya podemos presentar como “crisis sacrificial”.

Cuando se descompone lo religioso, no es Unicamente, o inmediatamente, la seguridad fisica lo que se
ve amenazado, es el propio orden cultural. Las instituciones pierden su vitalidad; el armazén de la
sociedad se hunde y se disuelve; lenta al comienzo, la erosidn de todos los valores se precipita; la
totalidad de la cultura amenaza con hundirse y se hunde un dia u otro como un castillo de naipes. Si la
violencia inicialmente oculta de la crisis sacrificial destruye las diferencias, esta destruccion a su vez
hace progresar la violencia. No se puede tocar el sacrificio, en suma, sin amenazar los principios

fundamentales de que dependen el equilibrio y la armonia de la comunidad.??

Girard afirma que alli donde falta la diferencia, amenaza la violencia.??® Y partiendo de esta
premisa enumera una serie de figuras que serén de especial utilidad en el desarrollo de nuestra
investigacion. Asi, menciona como figuras de la impureza, o de un modo mas general y de la
misma manera que G. Cortés, como elementos monstruosos, al incesto, a los parricidios u otros
asesinatos en el seno de la familia, a las epidemias —peste-, a los “gemelos” o a los “hermanos
enemigos”. De hecho, este tltimo aspecto le permite incorporar un giro argumental que también
tomaremos como referente: el estudio de la mitologia —a partir de la tragedia griega- como
ambito de representacion de la crisis sacrificial, en tanto que plagada de mimesis violentas, -
monstruos, sistemas a punto de desintegrarse, “multiplicaciones infinitas de los gemelos de la

violencia”- y de sus correspondientes héroes sacrificados a modo de chivos expiatorios.?*

Sin necesidad de sintetizar su andlisis de Edipo rey de Sofocles a la luz de su teoria del
sacrificio, mencionaremos simplemente su consideracion de los mitos como transfiguracion
retrospectiva de crisis sacrificiales anteriores. Si bien Girard considera que no siempre es tan
facil descifrar las huellas de las crisis sacrificiales en las narraciones miticas, si es posible

hacerlo desde la tragedia, asumida como “un desciframiento parcial de los motivos miticos”.

Su andlisis de las tragedias griegas le lleva finalmente hacia su tesis definitiva, como
deciamos, ampliamente cuestionada: el nacimiento del sacrificio, y por ende, de lo sagrado,

tendria su origen en circunstancias de violencia estructural. Segun él,

222 |bidem., p.56.

223 |bidem., p.65.

224 Girard parece incluso retomar la terminologia batailleana al referirse a esta crisis del sistema como “mezcla
informe”. En sus comentarios sobre el contacto con la descomposicion del cadaver también se refiere al retorno
de las formas de lo viviente a lo “informe”. En otro momento de su ensayo alabara El erotismo de Bataille,
presentandolo como un ensayo sobre la auténtica funcién de las prohibiciones, capaz de aprehender la violencia,
y no la sexualidad, como pivote conceptual.
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si existe un origen real, si los mitos, a su manera, no cesan de conmemorarlo, debe tratarse de un
acontecimiento que ha ocasionado sobre los hombres una impresion no imborrable, ya que acaban por

olvidarla, pero en cualquier caso, muy fuerte.??

Este acontecimiento original tendrd para Girard, sin ninguna duda, forma homicida. Y
derivado de esta premisa se deducird que lo religioso tendrd como objeto el mecanismo de la
victima propiciatoria, en tanto que figura perpetuadora o renovadora de dicho mecanismo, cuyo
objetivo es el de alejar la violencia de la comunidad. Pero el chivo expiatorio no solo asumira
esas funciones, pues, y aqui es donde Girard fuerza su argumentacion, una vez aniquilado el
circulo vicioso de la violencia, sera capaz de iniciar otro circulo vicioso, el del rito sacrificial,
que muy bien pudiera ser el de la totalidad de la cultura.??® El ritual aparece asi como una
imitacion y una repeticion de una suerte de “violencia original” espontaneamente unanime. Asi,

Girard confirma finalmente que el juego de lo sagrado y el de la violencia coincide.

Lo sagrado es todo aquello que domina al hombre con tanta mayor facilidad en la medida en que el
hombre se cree capaz de dominarlo. Es, pues, entre otras cosas pero de manera secundaria, las
tempestades, los incendios forestales, las epidemias que diezman una poblacion. Pero también es, v,
fundamentalmente, aunque de manera més solapada, la violencia de los propios hombres, la violencia
planteada como externa al hombre y confundida, a partir de entonces, con todas las demas fuerzas que
pesan sobre el hombre desde fuera. La violencia constituye el auténtico corazén y el alma secreta de lo

sagrado.??”

De esta manera, podriamos decir que incluso acaba recogiendo las asociaciones entre lo
informe y lo sagrado que ya desarroll6 Bataille en su Teoria de la religion. Girard concluye con
una descripcion de lo sagrado como dmbito de confusion y mezcla en el que las diferencias
aparecen borradas y abolidas. Nuestra pertenencia a lo sagrado nos hace participar, de nuevo

de modo temporal, de esta monstruosidad privada de diferencias.
4.3.7. Victor Turner: del ritual al teatro: hacia una antropologia de la performance

Finalmente debemos remitirnos a la obra del antropélogo cultural escocés Victor Turner -
Glasgow, 1920-1983-, pues servira como puente indispensable hacia nuestro tercer marco
tedrico. Ello se debe a que, desde sus aportaciones como referente de la Antropologia simbdlica,

el autor desarrolla un conjunto de conceptos que permiten enlazar el ritual con lo performativo.

225 |bidem., p.100.
226 |bidem., p.101.
227 |bidem., p.38.
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Asi, en su introduccion de From ritual to theatre: the human seriousness of play -1982-,
Turner afirma explicitamente que tanto el ritual, como una ceremonia, el carnaval, el teatro o
la poesia, son tipos de performance cultural que comparten el hecho de ser una explicacion de
la vida misma. Todos ellos conducen a sus usuarios a “otras formas de mirar” y de aprehender

la “realidad”.

Partiendo, -como la mayoria de los autores estudiados-, de una concepcion -de la
performance- del ritual como un factor de cohesion de grupos sociales, Turner también dara un
paso mas alla al ampliar las apreciaciones de Arnold van Gennep en torno a los rituales de paso
hacia otros ambitos aparentemente més seculares. Por lo tanto, esta perspectiva que nos
disponemos a sintetizar, serd de nuevo de especial utilidad para el desarrollo de nuestra

investigacion.

Turner toma la divisién de los ritos de paso planteada por van Gennep a principios de siglo
XX. Asi, su desarrollo comienza mencionando la fase de la “separacion”, entendida de un modo
estricto por van Gennep como el proceso de clara demarcacién espacial y temporal entre lo
sagrado y lo profano. El autor escocés ampliard esta definicion para adaptarla a multiples
procesos en los que los sujetos rituales son diferenciados de su estatus social anterior, ya sea
éste un proceso individual o bien el paso de un periodo de paz a uno de guerra o de peste a salud

comunitaria.

Acto seguido menciona la fase de “transicion”, también denominada por van Gennep
“margen” o “limen” —de la raiz etimoldgica latina que hace referencia a umbral-, fase que
centrara parte de su estudio y que aqui simplemente presenta como un periodo y un area de
ambigiiedad y de limbo social. Finalmente se refiere a la fase de “incorporacion