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Algunos esbozos sobre el modo de ser de la obra performatica’

Carlos Eduardo Sanabria Bohorquez
Departamento de Humanidades
Universidad Jorge Tadeo Lozano
carlos.sanabria@utadeo.edu.co

...{por qué esas obras no estan ya en condiciones de fundar ellas mismas
el lugar al que pertenecen?... La pregunta [...] concierne

a la determinacion historica del arte como tal,

esto es, del pensar y el poetizar...

Martin Heidegger, “Sobre Igor Stravinsky”

En el diagndstico de nuestros tiempos,

se debe introducir una dimension cinética y cenestésica,

ya que sin esta dimension todo discurso acerca de la modernidad

pasara completamente por alto aquello que en la modernidad es lo mas real
Peter Sloterdijk, Eurotaoismus

Los intentos de delimitacidn que se presentan a continuacion, con motivo del arte danzario como forma de obra de arte performatica o como
instancia de lo performatico, atienden a algunos cuestionamientos propuestos a la reflexion sobre el arte, por parte de algunas practicas y
fenomenos artisticos de la década de 1960 y que se relacionan con practicas de la primera mitad del siglo XX. Son fenomenos artisticos que
involucran la espacialidad, la corporeidad y el movimiento de quienes convergen con motivo de los eventos artisticos, y que hacen énfasis en la
dimension procesual de las obras, una dimensidon que escasamente tiene presencia en los constructos estéticos dominantes como el kantiano y el
hegeliano. Ahora bien, sobre el fondo de la obra de arte total del siglo XIX (en las declaraciones estéticas de Richard Wagner y de Friedrich
Nietzsche), mas recientemente se hacen visibles y tematizables formas de arte multimediatico, happening, performance, body art, instalacion,
video arte, arte experimental, ademas de la dominante y tradicional obra de arte visual y plastica o la del lenguaje poético: en efecto, ya podemos
sefalar la presencia de la problematica de lo performatico en la pléstica, en gran parte de la obra de Marcel Duchamp, o en las lecturas de poesia

dadaista, o en las mismas obras efimeras de varios artistas y movimientos de la época.

La naturaleza no solo del performance como un tipo de arte o de obras de arte ya delimitados, sino ante todo de lo performadtico en el arte
considerado como acontecimiento o proceso, €s una cuestion que cobra gran importancia a partir de los antecedentes mencionados de las dos
primeras décadas del siglo XX, y de manera muy explicita en un cuerpo teorico sobre todo en el giro del siglo XX al XXI. Esto no quiere decir que el
acontecimiento mismo de lo performatico vaya a ser privilegio de practicas, fendmenos, poéticas y discursos artisticos del ultimo siglo: mas bien,
se trata de sefialar el hecho de que el asunto se vuelve tematizable a partir de unas practicas tanto creativas como discursivas que tienen lugar

justamente en el tltimo siglo, pero que tendran la pretension de ser pertinentes para el arte en general.

Enlo que sigue, propongo que pensemos algunos rasgos de lo performativo en el arte, teniendo en el horizonte de comprension algunos casos
de obrasy eventos artisticos, y desde una aproximacion filoséfica. Estaaproximacion, a diferencia de los estudios de performance que tienden a

1 El presente texto constituye un resultado parcial de la investigacion “Hacia una cartografia del cuerpo en el arte contemporaneo”, de la que el autor es su investigador
principal. Esta investigacion esta adscrita al grupo de investigacion “Estética e historia del arte en Colombia y Latinoamérica”, del Departamento de Humanidades, de la
Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano, y es financiada por esta misma institucion.
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coincidir en partir de las consideraciones tedricas e historicas y de las definiciones sobre el tema desde antecedentes como Max Herrmann y Jerzy
Grotowski, y de artistas como Alan Kaprow, Herrmann Nitsch, Joseph Beuys, John Cage y Marina Abramovié, se propone desde la filosofia,

particularmente desde la fenomenologia y la hermenéutica’ .

Para pensar la proveniencia histérico—filosofica de la cuestion acerca de lo performatico en la filosofia del arte, quizé sea necesario revisitar el
problema de la superacion de la estética; que adquiere una formulacion decidida y nitida en el primer curso que dictara Martin Heidegger sobre

Nietzsche, en el semestre de invierno de 1936—1937, publicado con el titulo “La voluntad de poder como arte”. Dice Heidegger:

En las ultimas décadas se oye con frecuencia la queja de que innumerables consideraciones e investigaciones estéticas que se
hacen sobre el arte y lo bello no sirven para nada y no proporcionan ninguna ayuda para acceder al arte y mucho menos para la
creacion y para una segura educacion artistica. Esto es indudablemente cierto, y vale especialmente para lo que hoy circula atin con
el nombre de “estética”. No debemos, sin embargo, tomar de lo actual los criterios para juzgar la estética y su relacion con el arte;
pues, en verdad, el hecho de que una época esté presa de una estética y el modo en que lo esté, el hecho de que tenga una actitud
estética hacia el arte y el modo en que la tenga, es decisivo para la manera en la que en esa época el arte configure la historia, o bien
deje de hacerlo (Heidegger, 2000, pag. 84, § 13. “Seis desarrollos basicos de la historia de la estética™).

La afirmacién de Heidegger hace el sefialamiento de que la nuestra (Aunque estd hablando en 1936-1937, podriamos hacer nuestro este
seflalamiento) es una época que tiene la expectativa (por supuesto, defraudada) de que la ciencia de la estética nos proporcione las vias de acceso al
arte, las indicaciones para su creacion, y las claves para la educacion artistica del ser humano. Un afio més tarde, en “La época de la imagen del
mundo” (1938), Heidegger formulard, como uno de los rasgos o fenomenos esenciales de la é¢poca moderna, el ingreso del arte en el horizonte de la
estética. Finalmente, otro de los elementos de la estética moderna objeto de critica del pensamiento sobre el arte en Heidegger y que hunde sus

raices en su relacion pensante con Nietzsche es la separacion tedrica de los territorios artisticos:

Estamos desgraciadamente acostumbrados a disfrutar de las artes por separado: son absurdas las galerias de arte y las salas de
conciertos. Las artes absolutas son un triste vicio moderno. Todo se desmiembra. No hay organizaciones que se preocupen de las
artes como arte, es decir, del campo en el que las artes se unifican (Nietzsche, 2007, pag. 72, fragmento 1[45]).

Es importante destacar en la critica a las artes y a la ciencia estética un sentido “originario” de larelacion entre las artes, no en un tiempo remoto,
original y modélico, sino en un proyecto estético y artistico que se anunciaba en su tiempo como una especie de recuperacion de un sentido
historico profundo del arte, en contraposicidn a una cultura del disfrute calmante de nervios de las artes individuales y de los objetos convertidos en

mercancias de las colecciones, las galerias y los museos.

2 Cfr. Fischer Lichte, 2008, pp. 161 y ss.: “The performance as event”; Fischer-Lichte, 2014, particularmente “The concept of theatre”, “The history of the discipline”y “The
concept of performance”; y Fischer-Lichte, 2011, “Fundamentos para una estética de lo performativo”y “Aclaracién de conceptos”.

3 Al referirse a la proveniencia de los estudios de teatro actualmente denominados teatrologia, Fischer-Lichte obviamente es mas puntual y rigurosa. Menciona otros
antecedentes como Berthold Lizmann en Bonn, Albert Koster en Leipzig, Hugo Dinger en Jena, Arthur Kutscher en Munich, Julius Petersen en Francfort, Eugen Wolff en
Kiel y Carl Niessen en Colonia. Los alcances de esta pequefia contribucion no alcanzan aqui a este tipo de indagacion y detalle (Cfr. Fischer-Lichte, 2014-2015).

4 Paraunaconsideracion detallada de esta cuestion, véanse lain D. Thomson, Heidegger, Art, and Postmodernity, Cambridge University Press, Nueva York, 2011; Babette E.
Babich, “Towards a Post-Modern Hermeneutic Ontology of Art: Nietzschean Style and Heideggerian Truth”, en Phenomenology and Aesthetics, Volumen 32 de la serie
Analecta Husserliana, pp 195-209, 1991; Crowell, S., “Phenomenology and Aesthetics; or, Why Art Matters,” en Joseph Parry (ed.), Phenomenology and the Visual Arts,
Routledge, Londres, 2010; Robert Bernasconi, “Heidegger's Displacement of the Concept of Art,” en M. Kelly (ed.), Encyclopedia of Aesthetics, vol. 2., Oxford University
Press, Oxford, 1998; Karsten Harries, “Heidegger's Confrontation with Aesthetics,” en M. Kelly (ed.), Encyclopedia of Aesthetics, vol. 2, Oxford: Oxford University Press,
1998; y Karsten Harries, Art Matters: A Critical Commentary on Heidegger's “The Origin of the Work of Art”, Springer, Dordrecht, 2009.

5 Aunque he utilizado como referente y guia la edicién de Heidegger, 2000, la traduccidn es mia a partir de la confrontacion de esta edicidon con la edicidon candnica y con la
traduccion al inglés de David Farrel Krell (Heidegger, 1996).

6 “Un tercer fendmeno de igual rango en la época moderna es el proceso que introduce al arte en el horizonte de la estética. Esto significa que la obra de arte se convierte en
objeto de la vivencia y, en consecuencia, el arte pasa por ser expresion de la vida del hombre”. Martin Heidegger, Caminos de bosque, Alianza Editorial, Madrid, 1996, pp.
75-76.
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Con lo anterior, quisiera también recuperar para la idea de una filosofia de lo performético en el arte, el afianzamiento, en el siglo XIX, de un

pensamiento de lo escénico y de lo procesual en el arte, que ayudara a consolidar lo que actualmente llamamos “estudios de performance”
. 7 . . . .y . y . ry y . .

(performance studies)'y a delimitar y dar lugar a la consideracion historica, critica y estética de las artes en ellos involucrados. Lo que destaca esta

preocupacion filosofica, paralela o contemporanea de una serie de transformaciones que suceden en la historia efectiva de las artes, de los artistas y

de los circuitos artisticos, es la necesidad de plantear la pregunta por el modo de ser de este tipo de configuracion artistica y de obras de arte,

primeramente por una presunta inadecuacion de sistemas o consideraciones anteriores del arte, que han hecho marcado énfasis en la dimension

objetual de las obras, asi como en el privilegio del sentido artistico en la presencia misma de las obras.

Ahora bien, la manera como presupongo “lo performatico” tiene que ver con los fendmenos artisticos de los que me he ocupado en los tltimos
afios, intimamente cercanos al arte danzario, asi como a la manera como en nuestro contexto académico y cultural tales fendmenos s6lo muy
recientemente han obtenido algo asi como carta de ciudadania en los circuitos del arte y de la cultura. Pareceria como si nuestra tradicion tedrica,
particularmente estética e histdrica, haya sido miope a este tipo de fendémenos o por lo menos insensible al aspecto y al problema de lo performativo
en las artes escénicas en general. S6lo a manera de sefialamiento, hay que reconocer cdmo, desde las tradiciones europea y norteamericana, de las
que nuestras disciplinas de la filosofia y la historia del arte son fuertemente subsidiarias, los objetos de estudio privilegiados han provenido de los
campos de las artes plasticas y visuales, eventualmente de la arquitectura. De manera muy restringida (aunque obviamente siempre hay
excepciones ilustres que no quiero borrar de un golpe aqui), la musica, la danza, las artes escénicas, el performance parecen haber animado una

reflexion sistematica en la academia.

Sin pretender recoger todos los hilos que permiten dar cuenta del rastreo y seguimiento de esta tradicidon centrada en las artes visuales y
olvidadiza de lo performatico (por ejemplo, de la danza), quisiera recordar dos vertientes en la historia del pensamiento, indicadores de esta
situacion, y que eventualmente pueden ayudar a dar cuenta de algunos limites en las disciplinas y en la experiencia misma de las artes mencionadas.
Por un lado, es importante retornar a Hegel y al orden de las artes en su sistema estético, toda vez que, como ultimo sistema en sentido propio de la
estética metafisica de Occidente, sigue ejerciendo su influencia y determinacion sobre el pensamiento del arte del siglo XX; igualmente, el sistema
de las artes individuales hegeliano en gran medida sigue determinando el desarrollo historico de las mismas, incluso para la disciplina de la historia
del arte, y su sentido y valoracidn parece haber determinado la historia individual. Por otro lado, para tratar de, por lo menos, ofrecer un ejemplo de
la lectura de las artes individuales en nuestro contexto, particularmente de las artes escénicas, quisiera s6lo mencionar un pronunciamiento que
puede ser indicador de tal valoracidn y de los presupuestos o prejuicios al uso, para adquirir elementos de juicio futuro en la comprension de la
historiay lafilosofia de lo performatico en Colombia.

Ahora quisierareferirme, asi sea de pasada, a algunos rasgos de su configuracion como objeto de una indagacién tedrica especifica y delimitada.
En los contextos europeo y norteamericano, obviamente con especificidades muy destacadas, en términos generales las historias y las teorias de la
danza son de reciente data: acaso las primeras historias de la danza, asi como su ingreso a la consideracion estética, datan de hace medio siglo,
aproximadamente. Pero ademas del célculo historiografico, lo que se presenta aqui es un problema ontologico, en el sentido de la dificultad
histdrica y filosofica para configurar un peculiar objeto de estudio de manera justificada y en rigor. No quiere decir esto que en referentes o

inflexiones como la I[lustracion, tal manifestacion artisticano haya sido considerada: de hecho, existen varios tratados, incluso de mas vieja data,

7 Como practica artistica que involucraba grandes debates estéticos e historicos, y como campo académico de indagacion, las artes performaticas, por un lado, y los estudios
de performance (o performance studies), por el otro, han tenido un notable lugar en la tradicion norteamericana desde la década de 1960 y desde las décadas de 1970y 1980,
respectivamente. Mucho mas recientemente, en el contexto europeo, los programas en estudios escénicos o teatrales han ido ganando presencia desde la perspectiva
continental, a través de figuras como Erika Fischer-Lichte (del Institut fiir Theaterwissenschaft, en la Universidad Libre de Berlin). En estos contextos, los programas de
estudios de performance han surgido principalmente de esfuerzos multidisciplinarios en escuelas de artes escénicas, en equipos de investigadores y tedricos del teatro, de la
danza, musicélogos, folcloristas y antropdlogos, principalmente. Todo un estudio de los avatares de la configuracion de este campo académico seria necesaria para dar
cuenta de las especificidades de programas, escuelas y aproximaciones; aunque de ninguna manera pretendo ni siquiera rozar aqui esa historia, si quiero mencionarla para
justificar algunas referencias someras que quiero mencionar aqui sobre algunos puntales historicos necesarios para empezar a mapear una historia similar en nuestro
contexto.
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y su presencia en las artes visuales no es despreciable y no pasé inadvertida. Lo interesante, para nuestra consideracion, es que para la estética'y
para la historia del arte, tal arte y tal tema u objeto ha ofrecido muy poco interés, hasta el punto de que, sin mucho temor a equivocarnos, podriamos
afirmar que al punto no existe en Colombia algo asi como una mirada histdrica de la danza, y a nivel tedrico contamos con una gran dispersion de
fragmentos, situacion que se repite para las artes escénicas y performaticas en general. Rastrear las causas de tal situacion es un esfuerzo de largo

aliento, y pueden ofrecerse en un amplio y complejo abanico de elementos histdricos, ideoldgicos y culturales.

Sondra Horton Fraleigh (1987) ha destacado, durante los ultimos 30 afios, la importancia que han tenido en la estética del cuerpo vivido y del
movimiento, pensadores como Hegel, Nietzsche y Merleau—Ponty, asi como la fenomenologia y el llamado existencialismo de la primera mitad
del siglo XX. Ahora bien, es importante destacar que el silencio histdrico—artistico sobre la danza, asi como sobre otras artes escénicas, en parte se
relaciona con otro silencio, el silencio sobre el cuerpo, no desde una perspectiva fisiologica, sino como cuerpo propio o cuerpo vivido (nociones
que seran desarrolladas plena, clara y principalmente en la primera mitad del siglo XX, particularmente desde la fenomenologia y el
existencialismo). Ademads, como ha sefialado Francis Sparshott, parte importante de la respuesta al enigma acerca de la ausencia de la danza en el
discurso filosdfico y estético tiene que ver con la preponderancia de la que goza, hasta cierto momento y en algunos contextos, el sistema estético

hegeliano, e incluso con el conocimiento histdrico y cultural situado que tenia Hegel de las artes. Dice Sparshott:

...la arquitectura, del tipo apropiado y simbdlico, dominaba las civilizaciones tempranas de Egipto e India; la escultura era hecha
(desde Winckelmann) siguiendo el modelo de la civilizacion griega. Pero ninguna era civilizada habia expresado su orientacion
caracteristica en el medio de la danza. La danza pertenecia al hombre salvaje y primitivo, cuya expresion carecia de articulacion.
Como medio de expresion es sub—humano y pre—artistico. Los simios y los pavos reales “danzan”. Hasta mucho tiempo después
de la muerte de Hegel, tal comportamiento animal ha sido considerado como el ancestro del arte (Sparshott, 1982, pag. 6. La
traduccion es mia).

La pregunta que se plantea es si las anteriores explicaciones también podrian dar cuenta de la ausencia de la danza en la historia del arte en
general, de la ausencia de lo performativo en esa misma historia, y de una ausencia de historias especificas de la danza, de lo escénico, de lo
performativo. Acaso seguimos hoy fieles a los postulados de la modernidad estética, y seguimos presuponiendo el juicio de valor sobre la danza y el
cuerpo propio de la vision hegeliana, incluso en algunos dudosos recursos de busqueda de lo originario que pretenden atribuir a la danza una
existencia primigenia en el tiempo sobre todas las demads artes, en las busquedas de su origen tribal y ritual. Con tal recurso estariamos adhiriendo a
una estética hegeliana, en el sentido de restringir la danza a los inicios salvajes y primeros de la infancia de la humanidad, si es que tal punto cero

existiese.

Para retornar a nuestro contexto, quisiera hacer mencién de un pronunciamiento, ya valiosamente indicado por Cristina Lleras en su
investigacion Arte, politica y critica, que puede constituirse como una ficha importante en ese rompecabezas que es el papel de la comprension de
las artes, en las primeras décadas del siglo XX en Colombia, como marcador determinante para la configuracion de las disciplinas que se ocupan de
las artes en nuestra academia, asi como de la manera como se configuran en la cultura viva. Se trata de un pronunciamiento de Dario Achury
Valenzuela, quien para el momento era el Director de Extension Cultural y Bellas Artes, del Ministerio de Educacién. Dice Achury, en los primeros
afios de la década de 1940:

No saben los [criticos] —jqué van a saberlo!— qué tributos de sacrificios y dolor; cuantas luchas interiores; cuantos combates
nocturnos con el angel, como Jacob; cuantas caidas y cuantos levantamientos, le significan al hombre dar al mundo una criatura de
su espiritu, asi sea ella la mas imperfecta, la mas desnuda de gracias y dones naturales, la mas humilde e insignificante. Como
tampoco saben ellos distinguir entre e/ libro y el panfleto, entre la terracota comercial y el marmol ilustre, entre el baile
afro—cubano y una danza de Isadora Duncan, entre el “vaudeville” y el teatro de arte, entre la coplavillanay la “Jeune Parque”,
enuna palabra, entre la simulada culturay el saber auténtico (Achury, 1944, pp. 251-252. Las italicas son mias).

Me permito destacar con cursivas la contraposicion expuesta por Achury como sefial justamente de la incapacidad de nuestros criticos para
diferenciar la simulada cultura del saber auténtico. Sin temor a extrapolar demasiado las cosas, creo que aqui se enuncia, con lujo de ejemplos, la
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contraposicion entre la baja cultura —también nombrada a veces como folclor—y la alta cultura. Como sefiala Lleras, hay aqui un rechazo de la
cultura mestiza, popular e incluso autoctona. Pero no es este rechazo o critica de lo propio lo que quiero destacar. Quiero llamar la atencidn sobre el
dispositivo mismo de la comparacion, sobre los términos de la misma, y sobre su compromiso con una ontologia de la obra de arte que acaso
obtiene su direccion y sentido justamente de la estética metafisica de principios del siglo XIX.

% %

Propongo que realicemos aqui una vuelta principalmente al primer epigrafe de este texto: las obras a las que se refiere Heidegger en la pregunta
“,por qué esas obras no estan ya en condiciones de fundar ellas mismas el lugar al que pertenecen?”, son Sinfonia de los Salmos y el melodrama
Perséfone, de 1930y 1934, respectivamente, de Igor Stravinsky, quien también es reconocido por La consagracion de la primavera, obra musical
compuesta para la temporada de 1913 de la compaiiia de Ballets Rusos de Serguéi Didguilev, con coreografia original de Vaslav Nijinsky. Llaman

la atencidn las fechas, asi como las obras mismas.

Las fechas, en primer lugar, exigen un breve comentario por dos motivos. Por un lado, la afirmacion de Heidegger corresponde a una respuesta
dada en 1962 a una pregunta sobre el musico Igor Stravinsky, e indica alguna consideracidn por parte del pensador respecto a cierto tipo de obras,
esto es, las obras del acontecimiento, por lo menos para el inicio de la década de 1960. ; Acaso no es comun representarnos a Heidegger como un
filésofo que, en sus consideraciones sobre el arte, se limita a los ejemplos conservadores del arte occidental, en cuanto a las obras del gran arte y en
cuanto a la divisidn mas conservadora de los soportes y los géneros: un cuadro de unos zapatos, de Van Gogh, de finales de la década de 1880, y, ya
entrado el siglo XX, algunas pinturas de Paul Klee; la poesia, y en particular la de Holderlin; el templo griego, que seguramente colinda con el
estilo clasico de las artes en la Grecia del siglo V a.C.; la escultura griega de Atenea pensativa, proveniente de una metopa del estilo clasico severo?
Que Heidegger se ocupd del arte de su tiempo, y sobre todo de su segunda mitad, es algo ya ampliamente sefialado por varios estudiosos de su

filosofia del arte. Pero, ;Heidegger y la obra de arte performatica, por lo menos de lamusicay la danza?

Volviendo a las aclaraciones sobre las fechas, es necesario sefialar, por otro lado, de manera aun mas determinante, el hecho de que en ellas se
cifra una preocupaciéon del pensador por la pregunta filoséfica sobre el modo de ser de la obra de arte, en este caso musical, pero también
melodramatica (es decir, narrada, cantada, danzada y orquestada), que tiene que ver con la “determinacion histdrica” de este tipo de obra, no s6lo
en la cronologia o en el calculo historiogréafico, sino en el preguntar acerca de las determinaciones historicas que motivaron a una época y a unas

mentes y cuerpos a ocuparse, como artistas y espectadores, de este tipo de obras.

Aquino se trata tanto de sefialar que un filosofo, ocupado con arduas cavilaciones sobre el ser y la configuracion técnica de su mundo histdrico,
si se haya preocupado, de cualquier manera, por el arte y las obras de arte de su tiempo. Lo importante por destacar, justamente en la profunda
correlacion que hay entre una obra y su tiempo, es el hecho de que surgieran tales obras, con su peculiaridad de ser obra performatica del arte, y que
su surgimiento entrara en el horizonte de preocupaciones por el ser, su modo de acontecer en nuestra historia, el modo de la verdad, y en una

peculiar configuracion técnica del mundo.

Asi, adicionalmente es necesario hacer una marcada indicacion sobre las obras mismas, particularmente la segunda, Perséfone, por tratarse,
como ya se ha indicado, de un melodrama, que posteriormente habra de ser repuesto en escena en coreografias de George Balanchine, Kurt Jooss,
Frederick Ashton y Pina Bausch, entre las décadas de 1950 y 1970, e incluso hasta nuestro siglo XXI por parte de bailarines—performers como
Xavier Le Roy."Y, en esta misma linea se ha mencionado La consagracion de la primavera, como quien quiere que, por su contigiiidad con el caso
inmediatamente mencionado antes, se genere una especie de espontdnea asociacién de sentido que acaso sea mas aparente e incluso

corporeamente mas cercana para los escénicos: “esas obras” son las que podriamos llamar escénicas, performaticas o de lo performatico.

8 Esclaro que rastrear no solo historiograficamente, sino sobre todo estéticamente estos devenires no hace parte de la presente indagacion. Abundan los estudios en historia y
teoria de la danza que han discutido su lugar central tanto en su estreno, como en las sucesivas versiones, recuperaciones, revisitas, adaptaciones, reapropiaciones,
reconstrucciones, reescenificaciones, reposiciones, tergiversaciones.
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Lo dicho en el epigrafe fue formulado hace mas de 50 afios y, sin embargo, parece que la pregunta alli contenida atin nos interpelara y tocara:
(por qué esas obras no estan aun en condiciones de fundar ellas mismas el lugar al que pertenecen? jes clara siquiera para nosotros la pregunta,
como pregunta que insiste por el caracter situado en la historia de tales obras, y como pregunta estética por el modo de ser de esas obras?

Alguna vez Hans—Georg Gadamer destacaba una de las dimensiones de la historicidad de la obra de arte con un caso defectivo: la obra de arte
co—pertenece a su tiempo, en el sentido en que, por ejemplo, la tragedia griega ya no pertenece ni corresponde a la época historica del cristianismo,
no resuena con tal época. En efecto, en un mundo determinado en su disefio y en su designio por la voluntad divina, no hay cabida para la irresoluble
accion de la tragedia griega, de la misma manera que ya sefialaba Nietzsche, como sintoma espasmddico de la enfermedad mortal de la tragedia y
de la cultura griega, el famoso deus ex machina de Euripides. En este mismo sentido, es pertinente plantear tales cuestiones respecto a los avatares
de las artes escénicas y performaticas, en nuestro contexto situado, por ejemplo en su forcejeo por entrar a la dignidad de las grandes artes de la
disciplina de la historia del arte e incluso de los circuitos del gran arte y de la alta cultura: ;acaso no han fundado ya o todavia estas artes
performaticas el lugar al que pertenecen?

Recientemente Erika Fischer—Lichte (2008, cfr. Capitulo 6: “The Performance as Event”, pp. 161 y ss), investigadora de historia y estética del
performance en la perspectiva continental europea, ha destacado el surgimiento, como lo dice el subtitulo de uno de sus libros, de una nueva
estética con motivo del cuestionamiento del estatus de la obra de arte acabada y cerrada sobre si misma, que puede remontarse al pensamiento
estético Dada, pero que también hunde sus raices en la estética romantica europea de la positiva valoracion modélica del fragmento y de la ruina.
Por supuesto, es ya en posturas y declaraciones artisticas puntuales provenientes de artistas de la década de 1960, particularmente del arte minimal
y del arte conceptual, con su critica a la tenencia de la obra y a su mercantilizacion e ingreso en el circuito objetivante y consumista del museo, que
la pregunta por lo performatico en el arte vendrd a configurarse de manera articulada y decidida.

En este punto es muy recomendable considerar también la relectura que hace Hans Belting del trabajo escenografico y del disefio de vestuarios
por parte de Picasso, hacia 1917, para los Ballets Rusos de Sergei Diaghilev, en obras como Parade, de Jean Cocteau, con musica de Erik Satie y
coreografia de Léonide Massine (Cfr. Hans Belting, “Sobre el concepto de obra de la modernidad artistica”, en Belting, 2011). Dice Belting que
este episodio de Picasso con el teatro, que va de 1917 a 1924, “ha permanecido en la penumbra de las investigaciones,... (y) no ha conseguido
desprenderse de la optica de la galeria convencional”; y mas adelante afiade que con Parade “se comprometié con otro género, que representaba,
mas alla de las fronteras entre disciplinas, una mezcla entre musical y performance” (loc. cit. pag. 73). Con esto no sélo Picasso hizo del arte mismo
el tema sobre el escenario, sino que cuestiono la frontera entre high y low culture, y logro llevar al arte plastico a ser puesto en escena, a entrar en
accion “al ser empujado de un lado a otro por los bailarines en movimiento que lo sostenian...” (loc. cit. pag. 74). Acaso al desprenderse del cuadro
y de la escultura, la factura artistica empieza a adquirir aqui la forma de lo performatico. Por supuesto esto es s6lo una indicacion que el mismo
Belting no desarrolla, sino que solo anuncia. En todo caso, resulta inquietante pensar los origenes o la proveniencia del performance como modo
especifico del arte del siglo XX en las primeras décadas del siglo XX y no necesariamente en las décadas de 1960 y 1970, como suelen convenir los
principales historiadores del arte. Por otra parte, Belting hace visible, con esta indicacion, la necesidad de pensar una historia del arte mas integral,
en el sentido de ver las interacciones y mutuas mediaciones entre las obras plésticas y visuales, por un lado, y las performaticas, por el otro. De
hecho en la tltima década empiezan a verse, en la produccion académica, publicaciones sobre la presencia de la danza en la pintura y en la
escultura, pero también sobre las cuestiones que llegan a plantear las artes efimeras y del movimiento en las artes visuales y arquitectonicas.

Estos eventos histdrico—artisticos llevardn a un profundo cuestionamiento del estatus de la obra de arte misma, y no es casualidad que Heidegger,
ya de manera tan temprana como el inicio de “El origen de la obra de arte” (1936), ponga en contigiiidad la pregunta por el origen y por la obra de
arte, asi como su insistencia en el circulo hermenéutico en estas cuestiones. Lo que alli tiene lugar es un cuestionamiento de la obra de arte
entendida como auténoma, constante y permanente, y se propone un repensar el “artefacto”, la cosa, a favor del acontecimiento y lo efimero de la
obra de arte, de su comprension y de su evento histdrico.

16



Igualmente, en este momento, se pone en cuestion, para buscar una estructura originaria, la estructura estética tradicional creador—espectador,
como una manera de cuestionar la division de sujetos y la divisién de funciones, esto es, un sujeto artista creador y dador de sentido, y un sujeto

espectador receptor del sentido, que a su vez llevan implicito el esquema de produccidn y de recepcion.

En lo que sigue, propongo considerar simplemente algunos referentes posibles que pueden contribuir al planteamiento de la cuestion de una
ontologia de lo performatico —y eventualmente por aquel arte llamado performance—, desde una consideracion filosofica, particularmente desde
la fenomenologia y la hermenéutica. En algin momento, David Michael Levin’llego a plantear como respuesta a la pregunta acerca de porqué los
filésofos han tenido tan poco que decir sobre la danza como un arte, y cudles han sido sus motivos, que se trata de un asunto “esencial”, es decir, no
es un mero olvido o descuido, sino una condicidén que viene de la filosofia misma y de la cosa misma y de su manera de darse: propone que vale la
pena considerar la naturaleza de la disciplina filosdfica, en la medida en que quiza una configuracion moderna sigue prevaleciendo en la estética.
Acaso para rodearse de buenas compaiiias, es decir, de aquellos pocos que han visto desde la filosofia el potencial pensante del problema de lo
performéatico para una nueva estética, quisiera recordar a Maxine Sheets—Johnstone (en Sheets—Johnstone, 1984, particularmente
“Phenomenology as a Way of [lluminating Dance”, pp. 124—145), quien en su reflexion acerca de los aportes de la fenomenologia para pensar la
danza, declara como su propdsito “hacer mas conscientes a los bailarines y a los académicos de la danza, acerca de los beneficios de una
perspectiva esclarecida filosoficamente sobre la danza; y hacer mas conscientes a los filosofos del arte acerca de los beneficios de una perspectiva
arraigada en la practica/performancia de la danza” (Sheets—Johnstone, 1984, pag. 13).

De manera breve, vale la pena caracterizar esa estética moderna y/o tradicional, a la que Fischer—Lichte contrapone una nueva estética
(Fischer—Lichte, 2008, pag. 161): la obra de arte junto al artista como creador y genio omnipotente ostentan la posicidon central de la estética
moderna, tanto en el sentido del proceso del artista, como de la experiencia estética con el espectador; por otra parte, la produccion de la obra de arte
frecuentemente se describe (asi sea metaforicamente, pero siempre usando este vocabulario) como creacion, en un sentido analogo a la creacion
del mundo por parte de Dios: asi como Dios creo6 y dio sentido al mundo de manera total, el artista produce la obra; de la misma manera que la
verdad divina eterna se encuentra instilada e inscrita en la obra de Dios y s6lo se revela a quienes son capaces de leer el libro del mundo, asi mismo
se dala verdad en la obra del artista, es decir, se “encuentra” en la obra como receptaculo, y sélo el iniciado puede desentrafarla. Este ultimo rasgo
se explica y subraya debido al surgimiento del culto al genio artistico a finales del siglo XVIII, que es una configuracion, en las artes o en la
experiencia estética o del juicio sobre lo bello, del sujeto moderno: asi, el artista surge como sujeto autonomo que crea la obra a su vez como objeto
auténomo que contiene, encubre o cifra, y agota la verdad.’

Si bien éste es un apretado resumen, que como tal torpe y convenientemente pierde de vista el detalle y su devenir histérico—filoséfico, nos
permite identificar algunos puntales que den algunas referencias parauna indagacion y un debate acerca de la adecuacion o inadecuacidon de una
estética de tal orden para el fendmeno de lo performatico en el arte. En efecto, la consideracion de lo performatico en el arte hace muy patente el
sentido de co—particpacion y co—responsabilidad del “receptor” en la configuracion de sentido de la obra, pero incluso en la “complecion” de
aquello que llamamos obra.Ahora bien, a manera de cuestionamiento dirigido a las estéticas estructuralista y de larecepcidn, que al plantear la
necesaria participacioén del acontecer del fendémeno artistico y del espectador y su experiencia estética, llegando incluso a rechazar la pretension
de verdad en la obra de arte, es necesario plantear la cuestion ontoldgica de la obra de arte misma, toda vez que ésta sigue siendo un referente
ultimo que no lograreplantearse o desvanecerse tras la criticaa la permanencia objetual de la obra artistica. Se hace patente entonces el supuesto

9  Cfr. David Michael Levin, “Los filosofos y la danza”, en Roger Copeland y Marshall Cohen (eds.), What is Dance? Readings in Theory and Criticism, New York, Oxford
University Press, 1983, pp. 85-94; y en castellano en http://serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/levin.pdf, traduccidon de Kena Bastien van der Meer.

10 Enestadireccidon es muy interesante la indicacion de Fischer-Lichte: “El supuesto de que la obra de arte es una instancia (cache) de la verdad, y que la verdad se pone en obra
en ella (das-Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit), como lo dice Heidegger, se aplica a la estética filosofica desde Hegel hasta Adorno, con la llamativa excepcion de
Nietzsche. Caracteriza también la concepcion de Gadamer acerca de la obra clésica de arte, aun cuando su concepto de hermenéutica no soporta efectivamente este
supuesto” (pg. 161).
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metafisico de la permanencia de las obras y de su accesibilidad invariable a diferentes receptores y en distintos momentos o contextos histdricos.:
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