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Introduccién

[...]JsNo se escriben precisamente libros para ocultar lo que escondemos dentro
de nosotros? —mds asin, pondrd en duda que un filésofo pueda tener en absoluto
opiniones ‘Gltimas y auténticas’, que en él no haya, no tenga que haber, detrds de
cada caverna, una caverna més profunda todavia —un mundo mds amplio, més
extrafio, mds rico, situado mds alld de la superficie, un abismo detras de cada
fondo, detrds de cada ‘fundamentacién’. (Nietzsche, 2005: 249)

El presente libro se ubica en la zona intersticial que une al arte accién con
la filosofia. Nunca he podido portar el uniforme gremial de la especializacion
filos6fica, mi formacidn experiencial en el arte accidn y el teatro me ha ser-
vido para huir de toda cerrazdn interpretativa ante las razones del arte y los
afectos de la filosofia. Este libro es el resultado de un esfuerzo de afios por
encontrar un sitio, un momento preciso, un salon de clases y buenos amigos,
para acometer un desplazamiento de las perspectivas, una hibridacién entre
la accidn y las ideas, la potencializacion del pensamiento conmocionado, la
rehabilitacidn del arte accién como un acto filoséfico que conduce a pregun-
tas existenciales e historicas impostergables. Separar al arte del pensamiento
y viceversa es un veneno estratificador que amenaza a la creacién misma,
a la investigacion académica, a la pedagogia del arte: el limite discursivo de
una tradicidén que Deleuze llama arborescente, regida por la l6gica binaria,
institucional y universalista que fija un punto, un orden a seguir. Pensar al
arte accién como un lugar donde la critica y la creacién se unen nos obliga a
dejar atrds definiciones y fronteras, dualismos hegemonicos, determinismos
que resultan a todas luces, desde la prictica del performance como lugar de
pensamiento, discutibles. He escrito este libro por necesidad: han sido las
fuerzas pensantes del seminario de filosofia del cuerpo y de la experimen-
tacién escénica las que han producido, desde la serendipia, cada linea. Yo he
sido sélo el medio que el acontecimiento ha tenido para darse nombre a si
mismo, para detenerse en una inscripcién que se sostiene en el limite agudo
de la pérdida. Propongo una filosofia del performance que se produce a par-
tir de su propia performatividad, que se pone a si misma en escena a través
de un cuerpo pensante cuyas preguntas carecen de toda fijacién nominal,
pero que exigen una absurda documentacién. Este libro, en el que pensar el
arte accién me ha llevado a concebir el pensamiento como acontecimiento,
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esta dirigido a todos y a nadie, pero servird a aquellos que desde la teatrologia,
la filosofia del arte y la practica escénica quieran pensar por si mismos qué
entender por “investigacién” desde los habiticulos de su propia préctica ar-
tistica, experiencia vital y abrevaderos tedricos y epistemoldgicos. Concibo a
la investigacién como el trazo de un territorio, un posicionamiento intelectual
que fusiona teoria y prictica para inventar, crear y descubrir los conceptos que
nos permitan pensar los fenémenos cuya presencia nos resulta insoslayable.
Pienso que actualmente, un momento en el que estamos siendo cercados por
regimenes logo-tecno-centristas, por el sistema de representacion de la eficiencia
y la productividad, la investigacion académica debe aproximarse a las proble-
maticas del arte desde el valor creativo y creador de los cruces que entrelazan
al artista con el pensador, aquel que se hace preguntas, que analiza su propia
circunstancia histérica y cultural desde el mapa abierto de la experimentacion:
no se trata de ir en busca de universales ni de deleitarnos en la glosa; lo que ha
sido construido debe convertirse en el punto de partida de una reflexién y dar
lugar a argumentaciones propias, del mismo modo que la creacién escé-
nica tiene el compromiso de superar el terreno de la anécdota y el divertimento
para lanzar preguntas a su propio momento histérico, el cual exige luchar contra
la derrota del pensamiento en nuestras sociedades actuales. La investigacién no
debe ir tras las causas primeras sino tras las causas eficientes.

Este libro intenta una filosofia del arte que se sabe precaria y evanescente, y
que como investigacion filos6fica es una problematizacion de la filosofia misma
como pensamiento de academia. En un ejercicio de androginia que une la teorfa
del arte con la practica misma del arte accidn, interroga al performance como
un problema que es en si mismo filoséfico y cuyo epicentro es el cuerpo. La
tesis fundamental es que la teorfa del performance debe surgir del performance
mismo, al que considero un ejercicio consciente de critica y problematizacién
y, por tanto, filoséfico. Mi objetivo no ha sido escribir sobre performance sino
pensar y practicar desde el performance y su vacuidad la propia performativi-
dad del pensamiento, la cual viene a vertirse en este texto para preguntarse a si
misma qué significa pensar filoséficamente y, a partir de ahi, problematizar los
relatos deterministas que deciden qué y qué no, a quién y a quién no, colocar
en el pedestal de las instituciones arte, filosofia, investigacion.

He divido el libro en dos partes. La primera parte, “Filosofia del performance:
una filosofia de entresijo”, estd dedicada a la construccidn conceptual de una
filosofia del performance, la cual no concibo como una filosofia de X sino como
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un pensamiento critico fundamentado en su propia performatividad. Echando
mano de Deleuze y Guattari y su conceptualizacion de la filosofia como un pen-
samiento creador, y a partir del trabajo colaborativo con Hydra Transfilosofia
Escénica, grupo de investigacion y performance que hemos formado a partir de
mi seminario de Filosofia del cuerpo, postulo en esta primera parte al investiga-
dor como un laboratorio de percepcion en el que la experiencia es el crisol de la
teoria con la que intenta dar nombre y consistencia nominal al acontecimiento
como objeto de estudio. Considero la investigacion escénica desde el punto de
vista de una filosofia del hecho escénico para la cual el giro performativo de la
filosofia puede rescatar a la teorfa de una atmdsfera académica en la que no hay
un contacto directo con la encrucijada cronotdpica de la escena. Me centro en el
arte accién y su extension en lo que actualmente conocemos como conferencia
performativa, un fenémeno de hibridacién entre teoria y prictica que resulta
iluminador para los cdnones académicos. La figura central de esta primera parte
es la del accionista como un pensador en escena —concepto que retomo de
Peter Sloterdijk— que, impulsado por el hilito vital de su propio tiempo,
hace del performance un acontecimiento filosofante.

Una vez asentado conceptualmente qué es una filosofia del performance,
la segunda parte, “Performance: hacia una filosofia del cuerpo subversivo”,
es una profundizacién en problemdticas especificas a las que arroja el arte
accién como acontecimiento filosofante. Profundizo en su naturaleza critica
en los términos de su “contemporaneidad”, retomando las reflexiones en
torno a qué es ser contemporaneo de Giorgio Agamben y su relacién con
el concepto de “intempestividad” de Friedrich Nietzsche, un autor cen-
tral en este libro. El andlisis de la problematicidad de lo que implica ser
contemporaneo nos conducird al problema del poder contestatario del arte
accién y del artista como un observador de su época. A partir de una breve
y acotada historizacién del perfomance, conduzco la discusion a la muerte
de los paradigmas artisticos en el siglo XX, tomando como concepto princi-
pal la muerte de Dios, metifora fundamental de Nietzsche a partir de la cual
pensaremos la reapropiacién por parte del arte de la vida como apertura sin
limites, lo cual se hace manifiesto en la superacién del limite de la mimesis y
lo que Arthur Danto llama “el fin del arte”. A partir de aqui, me centro en la
precipitacién del arte en lo somitico, la abyeccién y lo que Pere Salabert llama
“la suculencia”, aspectos fundamentales del performance como filosofia
acontecimental del cuerpo.
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Para cerrar, profundizo en la concepcién de la filosofia del performance
como un pensar tragico que hace del cuerpo y su provisionalidad su epicentro,
y del cual, en palabras de Antonin Artaud, “hay que extirpar a Dios”. El
deicidio como muerte de los cinones y apertura hacia nuevos mares, nos
llevard de vuelta a mi primer postulado: el investigador debe echar mano de
la corporalidad del pensamiento para posibilitar un giro performativo de la
teorfa, misma que exige una plasticidad intelectual y sustancia critica para
aventurarse en el intento —siempre fallido pero enriquecedor— de dar nombre
a un acontecimiento que, enclavado en el devenir, nos lleva a preguntarnos
no sélo por la naturaleza de nuestro quehacer artistico sino también por el
puesto que ocupa el arte como manifestacién pensante de una vida cuyo eje
gravitatorio es el cuerpo.

Como resultado de ontologias procesuales, multiplicidades tedricas y
conjuntos de intensidades variables, este libro ha germinado en la tierra del
didlogo y el encuentro. Dejo pues mis mds profundos agradecimientos a
quienes han creido en mi: a Guillermina Fuentes y Arturo Diaz Sandoval,
por todo su apoyo; a Ricardo Garcia Arteaga por hacerme parte de un impor-
tante equipo de trabajo; a Rodolfo Obregén por la coordinacién editorial de
este libro y sus valiosos comentarios; a las coordinaciones de investigacidn,
documentacién e informacién que componen al CITRU, asi como a todo su
equipo administrativo. A Rocio Galicia, por abrirme espacio en su escritorio
y su maravillosa persona; a Rubén Ortiz por el didlogo; a Araceli Rebollo
por gestionar mis ocurrencias. Va con este libro mi reconocimiento al estu-
pendo grupo de investigadores que componen este centro.

Gracias a mi maestro Herbert Frey, un pensador cuyos textos son fun-
damentales en mi investigacion y de quien he aprendido que la filosofia es
una forma de vida y la extension estética de uno mismo.

Debo agradecer con especial afecto a Guillermo Navarro, Manuel Cruz,
Jonathan Caudillo y Homero Guerrero, mis entrafiables compaiieros en el
viaje del arte accién y de la investigacidn i situ, y a quienes han colaborado
con nosotros en Hydra Transfilosofia Escénica: Asur Sdgada, Pere Nomde-
deu, Fernanda Palacios, Dora Bartilotti, Maria Deschamps y Victor Rami-
rez. A Mauricio Zirate por su apoyo bibliogrifico. A Sergio Negrete por
su apoyo en la traduccién. A mis hermanos Ivan, por su apoyo editorial en
mis textos, y a Daniel. A mis padres, Alma y Jaime, por hacerme quien soy.
A mis amigos Martha Laura Le6n Nava y Pancho Pellat, quienes dispusieron
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el espacio y la energia para sembrar las ideas que luego crecerian en este libro.
A David Prieto, José Ezcurdia, Gabriel Santamarina, Salvador Salomé y
Yélica Gomez, por darme dnimos en este proceso y tolerar las mil méscaras
que me conforman, durante tantos afios de amistad; gracias a todos aquellos
amigos a quienes no menciono pero saben que forman parte de la familia que he
elegido para mi misma. A Arnoldo Altamirano por ser quien es. A quienes
han partido ya, Teresa, Teresita, Joaquin y Lolita. Finalmente, doy las gracias
y dedico este libro a mis hijos Emiliano y Cristébal. Parte de mi carne, ellos
son mi mds grande filosofia.

Te entrego, lector, lectora, este testimonio de una breve vida dedicada
al pensamiento y su extensién vital, para relanzarlo ante ti como didlogo,
reflexion y acertijo. Este libro ya no me pertenece, es tuyo.






PARTE I

Filosofia del performance:
una filosofia de entresijo






Pensar desde el performance, un fendmeno intercalar

No son juegos de palabras. Los juegos de palabras no me han interesado nunca. Mds bien
son fuegos de palabras: consumir lo signos hasta las cenizas, pero sobre todo, y con mayor
violencia, a través de un brio dislocado, dislocar la unidad verbal, la integridad de la voz,
quebrar o romper la superficie “tranqguila” de las palabras, sometiendo su cuerpo a una ce-

remonia gimnadstica (... ) al mismo tiempo alegre, irreligiosa y cruel. (Jacques Derrida, 1997)

Un filésofo estd expuesto a intelectualizar el mundo por la via de los mo-
delos simplificadores. Corre el peligro de que, con el bolsillo cargado de
conceptos y teorias ajenos, monedas de uso que pierden su troquelado, sus
ideas pierdan toda pasién y se lance al mercado del pensamiento correcto,
admitido, académico. Sumergidos en la tradicién intelectual del dualismo, del
binarismo —bien y mal, orden y caos, superficie y profundidad, espiritu y
materia—, muchas veces no identificamos el valor de la indeterminacién, del
entresijo donde se encuentran los contrarios y el devenir se muestra en sus
matices. Pensar desde la oposicion y el choque, desde la batalla entre arte
y pensamiento, anula el término medio donde acontecen las continuidades
imprevistas y provechosas. El binarismo, modelo simplificador con el que se
nos ha acostumbrado a pensar, es el territorio conocido de las definiciones,
de los dispositivos, de los mecanismos de poder propios de ciertas repre-
sentaciones que trazan las fronteras entre el arte y la filosofia del arte, entre
el acontecimiento de las ideas y el acontecimiento matérico de las obras,
aquellos “objetos confeccionados para su apreciacién”. Si bien tradicién
cultural y discurso hegemonico, caja negra que decide “esto es teatro y
esto no es teatro”, “esto es filosofia y esto no es filosofia”, “esto es teoria
teatral y esto no”, el agonismo intelectual es cuestionable: debe incluso ser
cuestionado en la medida en que, como tradicién intelectual simplificadora,
deja fuera el valor creativo y creador de la indeterminacidn, de los cruces,
del devenir y las continuidades. Si como sefiala Nietzsche “No hay hechos,
s6lo interpretaciones”, toda definicidn es susceptible de provisionalidad y
puede ser desmantelada. Pensar y crear fuera de la repeticién de esquemas,
nos permite hacer crecer territorios que se desbordan y permiten la entrada
de elementos que estdn fuera del control de los mecanismos institucionales,
pedagdgicos, ideoldgicos cuyos sistemas de representacién se asumen como
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verdaderos. La transversalidad, el desbordamiento, nos permiten abrir otros
campos de investigacidn y creacion, otras preguntas y paradigmas de inter-
pretacion que en el cruce entre pensamiento y creacidn, entre representacion
y presentacion, entre arte, ideas y vida, generan relaciones criticas entre las
comunidades artistica, académica y social. Si podemos afirmar que se piensa
en tanto que se crea, que se actia en tanto que se es, que se representa en
tanto que se intenta presentar, aun debemos buscar los conceptos que designen
el término medio, segiin Pere Salabert “aquella extension intermedia en la que
detectar todos los matices gracias a los cuales los opuestos dejan de serlo para
mostrar continuidades tan imprevistas como provechosas”, (2013: 11) eso
que estd situado a medio camino entre extremos y que “goza de una pers-
pectiva satisfactoria sobre los dos”. (Ibid) Pese a la rutinaria relacién agénica
entre practica artistica y academia, actualmente la expansion —como “asunto
de fronteras, de limites y bordes difusos, liminalidad” (Trabero, 2013: 13)—
es inevitable y las artes y los saberes echan mano unos de otros, produciendo
cruces disciplinares que van borrando, poco a poco, las formas identitarias
y sus implicaciones éticas, politicas, estéticas y filos6ficas.! Los cruces entre
teatro y performance, entre teatralidad poética y parateatralidad, entre teoria
del arte y arte, hacen necesario dejar atrds las definiciones totalitarias para
construir otros parametros criticos, otras formas de dirigir la mirada, quizds
a contracorriente de costumbres académicas y escénicas que si bien utilizan
los conceptos méis novedosos producidos por esta llamada expansién, pro-
ducen copias formales, en la teorfa y en la prictica, del constructo de la caja
negra, en amplio sentido: como sistema de representacién totalitario, como
pensamiento dualista y binario que “siembra la tierra de nuestro intelecto
con todas las figuras de la disyuntiva: creer o saber, esencia o apariencia,
fundamento o superficie...” (Salabert, 2013: 9)

A partir del proyecto estético y ético que viene produciéndose al menos
desde que el posestructuralismo puso en crisis la verdad, vivimos una actuali-
dad en la cual tanto la filosoffa como las artes se han encargado de criticarse a
si mismas en un ejercicio de problematizacién que pone a prueba sus propias
representaciones, comprendidas esta vez como juego, mecanismo, mascara,
engafio. En este contexto es preciso que nos preguntemos qué es pensar:

! Véase Obregén, Rodofo, introduccién a Terra Ignota. Conversaciones sobre la escena

expandida.
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¢Es pensar la inmersién como filésofos profesionales en la tradicién inte-
lectual dualista? ¢Navegar en la barca protectora de las definiciones, de los
dispositivos, de los mecanismos de poder, donde se trazan las fronteras que
separan a la filosofia del arte y al arte de la vida? ;Qué es, mds ain, pensar
el arte? ;Deslizarnos en la historiografia icénica y hacer algunas preguntas
mds o menos contundentes si no es que mds bien dulzonas y serviles? Me
pregunto si pensar no tiene mds que ver con trazar una cartografia con-
ceptual que reconoce el valor de la indeterminacién, del entresijo donde se
encuentran los contrarios y el devenir se muestra en sus matices. Pensar no
se circunscribe ni siquiera al quehacer de la filosofia, a la filosofia como es-
cena del pensamiento. Como sefialé Heidegger, “Estudiar la filosofia no nos
concede la garantia de que nosotros mismos pensemos o estemos dispuestos
a aprender a pensar. Por el contrario: la ocupacién con la filosofia puede
simularnos muy pertinazmente la apariencia de que pensamos puesto que
‘filosofamos’ sin cesar”. (2005: 17) En todo caso, “Nos adentramos en lo
que es pensar cuando pensamos nosotros mismos”. (Heidegger, 2005: 15)
Cierta concepcidn de la filosofia puede servirnos para pensar, para ponernos
en el camino de hacernos las preguntas que nos dirijan hacia aquello que es
merecedor de pensarse, eso que de ningtin modo estd fijado pero que nos
incita a que nos dirijamos hacia ello, aunque no lo alcancemos. Filosofar a
sabiendas de que pensar es pensar lo que se nos escapa, sin demasiado res-
peto por el hecho y el amor a la verdad, porque como bien sefial6 Deleuze
via Nietzsche, “el hecho es una interpretacién: ¢qué tipo de interpretacién?
La verdad expresa una voluntad: ;quién quiere la verdad?” (Deleuze, 1994:
105) Entendamos pensar, en el circuito de este texto, como un poner en
crisis los relatos deterministas que deciden qué y qué no, a quién y a quién
no, colocar en el pedestal de las instituciones arte, filosofia, investigacion,
en busca de la superacién de un “pensamiento arborescente” que fija un
punto, un orden absolutizante que procede por dicotomia. Entendamos por
sistema arborescente lo que Deleuze llama en Mil mesetas, aquellos “siste-
mas jerdrquicos que implican centros de significacién y de subjetivacidn,
autématas centrales como memorias organizadas. Corresponden a modelos
en los que un elemento sélo recibe informaciones de una unidad superior,
y un afectacién subjetiva de uniones preestablecidas”. (Deleuze, 2002: 21)
El mito racional de occidente procede por ciertas estructuras de poder que
siguen la 16gica del drbol, es decir, de los sistemas cerrados que funcionan
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por medio de teoremas dictatoriales que terminan, a base de repeticidn,
de colocarse en el cuerpo, estratificando todo tipo de relaciones, desde la
sexualidad y la reproduccién hasta la forma en la que pensamos. Siguiendo
la linea de Judith Butler, hago extensiva la heteronormatividad a una forma
de concebir el pensar: como camino racional y vertical hacia la verdad y no
como un agenciamiento que unido a los afectos, no acepta, al menos sin
morir de alguna manera, la estructura arborescente. En un clima deleuziano
de interpretacidn, el pensar supone mds bien devenires, un proceso que se
extiende, que se interrumpe para comenzar de nuevo y cuyo enemigo necesa-
rio es el dualismo por el que necesariamente pasa, el binarismo que venimos
heredando desde el racionalismo moderno con Descartes, uno de cuyos
mitos fundacionales es la oposicidn entre los afectos del cuerpo y la razén.

La filosofia ha intuido por siglos que el cuerpo (humano) es de vital
importancia para pensar la existencia. Su estudio ha recorrido muchas vias
en la tradicién filoséfica occidental, pero el cuerpo siempre se le ha negado
como conocimiento unitario, como un enigma irresoluble, como, sefiala
Jean-Luc Nancy, “una certidumbre confundida, hecha astillas”. Toda una
tradicién racionalista se ha empefiado en disociar la bisqueda de la verdad
del cuerpo del pensador. Asi, Descartes estipul6 en los albores de la moder-
nidad que venimos heredando, que el quehacer filoséfico requiere de alejarse
lo més posible de la contingencia del cuerpo: “Pensaré que el cielo, el aire,
la tierra, los colores, las figuras, los sonidos y todas las cosas exteriores que
vemos no son sino ilusiones y engafios de los que se sirve el genio maligno
para sorprender mi credulidad. Me consideraré a mi mismo como carente
de manos, de ojos, de carne y de sangre, como falto de todos los sentidos™.
(Descartes, 1977:21)

En el sistema del bosque, el del ejército dictatorial de los drboles, se
nos ensefla a pensar con el suefio de una realidad organizada verticalmente:
arriba, la verdad, la certeza, hacia donde tiende la raz6n; abajo, el cuerpo, el
mundo, el devenir, es decir la temporalidad, la corrupcidn, la imperfeccién.
Este esquema no es s6lo epistémico: es moral y politico. Sin embargo, sea
el cuerpo concebido como cércel, espejismo, copia, mdquina irracional —
especialmente si es femenino-, depositario de las pasiones, los instintos, la
enfermedad, no es posible eludirlo. La estructura arbérea no puede eludir
las deformaciones andrquicas de su estructura. Ni Platén ni Descartes —pla-
taformas del racionalismo occidental- logran alejarse del cuerpo: el cuerpo
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exige, desea, se manifiesta. Toda idea y concepto es un flujo que emana del
cuerpo: toda teorfa es manifestacion del acontecer de fuerzas que materialmente
nos atraviesan cuando pensamos. Aunque rechazado, el cuerpo no puede ser
eludido dado la plataforma giratoria, deveniente, procesual y cambiante de la
existencia y se impone una y otra vez al pensamiento por mucho que éste in-
tente dirigirse a lo incorpéreo. Es impostergable que pensemos ya desde otros
lugares, pues hace tiempo que la legitimidad del drbol como modelo del pensa-
miento dejé de enraizar al hombre. En un mundo cercado por la especializacién
de los saberes pero también inmerso en la problemdtica de su flexibilizacion,
preguntémonos si una filosofia creadora que se vierte desde y en el cuerpo
del pensador, del artista, puede entre nosotros tener un valor. Lo tiene, de-
finitivamente. Mds atin, podemos llamar pensador en todo el sentido de la
palabra a aquel que existe en si mismo no s6lo como tedrico sino como obra
de arte, a aquel que llega a su mdxima expresion en el quiasmo entre arte,
idea y vida. Entre el pensador y el artista, entre las ideas y el acontecimiento
matérico de las obras, en el devenir entre éstos, hay un término medio donde
se despliegan las continuidades imprevistas y provechosas, donde el pensar
acontece cuando suceden las migraciones intelectuales y la verdad se hace
némada. Nietzsche lanza la pregunta sobre cuil es el modo de filosofar en
el mundo espléndido del arte, “sDesaparece el filosofar una vez alcanzada
una plenitud de la vida? No —nos dice— el verdadero filosofar comienza
justamente ahora”. (2000: 65) Para quien fue no sélo necesaria sino inevi-
table la transvaloracién de los valores, el filésofo debia, ante todo, acentuar
el problema de la existencia y como artista tener ante si la consumacién y
los velos de la ilusién para expresar los secretos artesanos de la naturaleza
desde un cuerpo que danza, que escribe, que sufre, que se entrega en carne y
sangre a un crimen maximo. “El artista —escribi6 Stefan Zweig— se parece
mads al culpable de un crimen pasional, es decir, a aquel tipo de asesino que
comete su accién en un arrebato de ciego apasionamiento y que luego dice
la pura verdad cuando ante el juzgado depone: ‘En realidad no sé por qué
lo hice, ni puedo describir cémo lo hice. Vino sobre mi repentinamente.
No estaba con mis cinco sentidos. No estaba en mis cabales’”. (2007: 5)
La danza es para Nietzsche una metdfora del pensamiento en la medida en
que el pensamiento es una intensificacion sujeta a lo real del cuerpo. Pensar
implica un movimiento que no se despega de su propio centro matérico, en
continua transformacién activa.
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Sostengamos hoy una relacién entre el arte, la filosofia y la guerra: guerra
declarada a aquello que uniforma y desplaza las perspectivas, apartindonos de
nuestra fuerza y nuestro caricter en detrimento de la vida. El artista pensa-
dor y el pensador artista, fundidos en un tercer fendmeno intercalar cuyo
nombre desconozco, se pronuncian contra el modelo binario que los separa,
preguntindose por qué fuerzas animan a las obras y cudl es el significado
de éstas. Tal filosofia se vierte en la obra como poiésis, como proceso, vy,
antes que la historia ic6nica y que la teoria estética, busca acortar la posible
brecha que separa al arte de la vida, posibilitando su irrupcién en formas de
vivir concretas y cercanas, no solamente ideales y normativas, uniendo si a
la estética, la ética. Desde Nietzsche, Bataille, Artaud, Genet, prototipos
de existencia en los que la concepcion del arte como un fenémeno cercano
a la vida se radicaliza, me pregunto dénde empieza y dénde acaba la filoso-
fia; mds atin, me pregunto por qué pasos llevan a un giro pragmatico en la
filosofia del arte que hoy nos ocupa. ¢En qué sentido, pues, el arte accién
como pensamiento del cuerpo y desde el cuerpo, es una filosofia matérica,
intermitente y fragmentaria, cuyas principales tesis son puestas en mar-
cha por la vida misma del ejecutante hasta hacer coincidir, como sefald
Nietzsche, las ideas del filosofo, las obras del artista y las buenas acciones.
¢Qué nombre recibe una escritura filoséfica que apunta a ser en si misma
un acontecimiento artistico? ; Cémo nombrar a esa posible filosofia que se
extiende en los flujos acontecimentales y sanguineos de su autor? ; Cual es
la impronta que el arte deja en el pensamiento? Mds aun, ¢cuél es la relacion
rizomética entre el arte y el pensamiento si, como escribe Alan Badiou,
“Decir que el cuerpo, como cuerpo, es capaz de arte, es exhibirlo como un
pensamiento-cuerpo”. No como un pensamiento atrapado en un cuerpo
sIno como un cuerpo que piensa? (2015)

Fundamental es pensar qué es lo que el arte puede dar a la filosofia.
Recordemos que Platén colocé en el trono al Filsofo rey y expulsé a los
artistas de la ciudad ideal porque, dijo, el arte arroja al hombre a la hoguera
de las pasiones, debilita las partes mds nobles del alma, fragua cadenas mas
duras para retenerle en la caverna de la ignorancia. Para el filésofo ateniense,
el arte construye apariencias con apariencias, alimentindose del nivel mas
bajo e irracional de la conciencia, fraguando las cadenas que hacen del hombre
un habitante de cavernas, hermano ciego de las sombras. ;Puede el artista,
se preguntd, explicar su obra de la misma manera en que un carpintero
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explicarfa una mesa? ¢ No ha copiado el artista en su pintura la cama que el
carpintero ha construido teniendo en mente la idea de la misma? ;No ha
mentido el artista, entonces, ya tres veces? ¢Podria construir aquello que
representa? ; Curar a un enfermo a partir del médico al que encarna en un
escenario? El arte puede desecharse de esta ciudad ideal como un juego que
aumenta el mal en el mundo: promueve el contacto con lo bajo, con lo com-
plejo, induciendo al alma a aflojar sus defensas y consentir en sentimientos
que nos arrojan a las llamas. La verticalidad ontolégica que separa a la filo-
soffa del cuerpo, al arte del pensamiento, parece regir aun lo que entendemos
por investigacion. Contra Platén hagamos pues uso de la punta de lanza de
la metafisica de artista —antiplaténica— a la que Nietzsche dio forma en E/
nacimiento de la tragedia, para diluir los limites entre la ciencia, el arte y
la vida en pro de un concepto de investigacién menos determinado por las
estructuras sobrecodificadoras del pensamiento arbéreo. Consideremos a
partir de aqui a la filosofia como una empresa procesual, una forma, a veces,
de poética que como fruto del esfuerzo humano, es juego y barredura que
el azar y la necesidad dispersan. Asi como la vida nos arroja al hambre para
perseverar en la existencia, la filosofia encarnada que surge de la experimen-
tacién que actda sobre lo real y el arte emergen de un instinto que compele
a sobrevivir en una vida cadtica que es, en si misma, un laboratorio ilégico
de acontecimientos.

Si como senala Alan Badiou el cuerpo es capaz de arte y como tal es
un cuerpo que piensa, pensar el pensamiento generado por el arte accién,
esa afirmacién mdxima del arte como proceso, puede trazar un plano donde
la teoria del arte como ejercicio escritural y discurso racional puede ser ella
misma acontecimiento artistico; hablo de un nuevo campo de estudio en el
que un discurso teérico busca su propia realizacién mediante una estrate-
gia estético-performativa que asume su propia fisicalidad en escena. Hoy
tenemos la tarea de reformular lo que entendemos por investigacién en el
dmbito académico si atendemos a las estrategias procesuales del arte actual.
Como fildsofa, me pregunto cudl es hoy el papel de la filosofia en general y,
mids atin, qué debemos entender en este mundo catastréfico y pululante en
propuestas que surgen y se hunden en la nada con suma rapidez, por pensar
filos6ficamente. Asumo la linea de pensamiento que piensa a la filosofia
como una vida consciente lanzada a la existencia, misma que atraviesa la
historia del pensamiento occidental: Epicuro, Montaigne, Schopenhauer,
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Nietzsche, por mencionar s6lo a unos pocos, son ejemplos de una filosofia
conmocionada que se gesta en el transito entre el pensamiento y la vida como
accién intencional. Para pensar esto, he elegido —dada mi doble formacién,
teatral y filos6fica— centrarme en el didlogo entre el arte y la investigacién
filoséfica como una préctica creadora de conceptos vy, sobre todo, como
posicionamiento intelectual: el filésofo es uno con su obra, es una extensién
estética de si mismo y es en ella que el discurso racional deberd incorporarse
en la experiencia, hacerse cuerpo, para relanzarse al mundo, al ptblico, como
pregunta, didlogo, reflexidn, acertijo. Hacer filosofia desde, con y por la
experiencia, me lleva a una filosofia del performance desde el performance
en su calidad de acontecimiento, lo cual implica pensar desde aquello que
se escapa. Una filosofia acontecimental del performance no puede seguir
el principio hegeliano de la linea sino el del rizoma, en sus formas diversas
comparables a los animales cuando van en manada, y “cuando las ratas corren
unas sobre otras”. (Deleuze, 2002b: 13) Se trata de una filosofia abierta que
no cesa de configurarse, que necesita de un modo de existencia y que no se
constituye contra el cuerpo, sino con el cuerpo. Que el cuerpo sea la gran ra-
z6n y que sean la autobiografia y la confesion del cuerpo del filésofo, como
afirma Nietzsche en La gaya ciencia. Esta forma de pensar al performance
no es, pues, lejana al performance dado que él mismo pertenece al género de
la biografia existencial y a la reivindicacién del perspectivismo.

Jorge Dubatti ha hablado ya de un tipo de investigador que “acompana
los acontecimientos, [que] estd ‘metido’ en ellos o conectado directamente
con ellos”, (2011: 49) un investigador que es en si mismo un laboratorio de
percepcion y cuya teoria es una suerte de filosofia de la experiencia que asume
epistemoldgicamente su propia pérdida. La figura del investigador artista,
de lo que llamaremos aqui retomando a Peter Sloterdijk, (2000) e/ pensador
en escena, del despliegue performativo de las producciones tedricas, es un
fenémeno ya presente. Hablo de un campo de estudios que hoy se expande
en festivales internacionales en los que se busca encontrar y desarrollar expre-
siones y formas contemporaneas de hacer filosoffa, como es el Internationale
Gesellschaft fiir Perfomative Philosophie que va en 2016 por su segunda edi-
cién. Las preguntas sobre por qué hay una intencién de expandir, confundir e
incluso interrumpir las formas tradicionales de comunicacién académicas, por
qué tipo de préctica seria aquella en la que el filésofo se pone a si mismo en
escena, por cuales son las situaciones concretas de esta expresion y si es ésta
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una experiencia apenas reciente, comienzan a ser formuladas. Dificilmente
podemos postularnos en tanto que investigadores o artistas como innova-
dores: somos siempre herederos de conceptos, pricticas, ideas, teorias, sin
que esto que nos es dado signifique la cancelacion de nuestra originalidad, es
decir, la produccién tedrica o prictica de una visién y un ejercicio propios que
configuran otras formas y complexiones con las piezas de ese especie de lego
histérico que nos determina. Debo enfatizar que como pensadora de academia
que soy, no es sin embargo mi objetivo hacer una “filosofia de”, sino establecer
una relacién filoséfica con la filosofia misma desde la prictica del performan-
ce como el terreno propicio para una critica que la academia misma no ha
querido abordar. Mi postura no es nueva: podriamos rastrear los origenes
de este cruce entre pensamiento y accidn, entre discurso intelectual y ethos
performativo —esto es, autoconfigurador y procesual—, desde Socrates
bebiendo la cicuta, Didgenes de Sinope viviendo en un barril, Empédocles
arrojandose al criter de un volcdn, Nietzsche embarcado en las tempestades
de una vida errante que hacia el final se derrumba en la locura mientras abraza
a un caballo en la via ptblica. Estas figuras que Michel Onfray (2007) llama
de “estilo subversivo”, nos funcionan para pensar el potencial existencial no
s6lo de la filosofia como forma de vida sino del performance mismo como
un arte que da a la accién un lugar predominante, colocando al individuo en
el centro de una ética inmanente que se despliega ante nuestros ojos, mas alld
de una razdn razonante y razonable, deductiva y dialéctica. Lo que llamaré de
aqui en adelante una “filosofia del performance” sigue la via escénica para
conmocionar publicamente lo que podemos entender por filosofia y debera
ser entendida con base en un cruce de fronteras, mas que una “filosofia de
x”, una forma de pensar las propias pricticas, sean filos6ficas o artisticas,
desde una performatividad que pueda revelarnos aspectos del mundo que la
epistemologia, el discurso y la disciplina conceptuales no pueden expresar.
Hemos visto la creciente necesidad de ampliar lo que hasta ahora habian sido
los paradigmas de investigacion. Hoy, esta tltima no atafie sélo a las huma-
nidades —o a la teatrologia especificamente, en el caso de los estudios escé-
nicos—sino a las propias précticas artisticas que otrora permanecian como
objeto de estudio. Nuevos puntos de vista que carecen atn de plataforma
tedrica emergen con una fuerza interna propia, un conatus que no puede re-
ducirse a elecciones de caricter individual. Estamos ante el surgimiento de un
nuevo campo de ignorancia y buisqueda cuya naturaleza es innegablemente
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filosdfica y que necesita, a todas luces, producir sus propios conceptos. Asi-
mismo, la filosofia necesita de esta apertura para reorientarse no sélo como
pensamiento discursivo sino como practica, como drea de cuestionamiento y
de critica desde la propia existencia. Este cruce es, sin duda, un cruce critico
entre el arte y la filosofia que pone en vilo un orden de cosas institucional
que se quiere a si mismo representacién ultima.

Si bien es cierto que actualmente la disciplina conceptual y sus escenarios
abstractos en defensa del rigor pueden ya no servirnos para pensar las practicas
artisticas contempordneas y hasta lo que podemos entender por investiga-
cién, es probable que aun hoy, cuando se habla en ciertas expresiones del
arte contemporéaneo de la tierra desdibujada y liberadora de la liminalidad, a
decir de Ileana Diéguez, esa “situacién de margen, de existencia en el limite,
portadora de cambio, propositora de umbrales transformadores”, (2007: 43)
el ejercicio que intente unir la filosofia con el arte y viceversa sea un ejercicio
de androginia denostado por los artistas como pura teoria y por los tedricos
como resultado de un entusiasmo juvenil, amateur, que nada tiene que ver con
la busqueda de sentido y verdad. Para unos y otros este intento de estar y
ser en dos sitios a la vez no puede producir mis que monstruos. Habemos,
sin embargo, quienes queremos asumirnos como seres hibridos porque para
nosotros, como sefialé Heréclito, e/ camino hacia arriba y hacia abajo es
uno y el mismo. La filosofia del performance —la cual entiendo y practico
como una filosofia performativa en la que el pensador expande sus ideas en
la accién—, més alld de formular preguntas conceptuales en busca, valga la
redundancia, de conceptos y que como “filosofia de x” quiera establecer qué
es esta x en si misma, traza lo que Deleuze llama un campo de inmanencia: es
un trabajo de territorializacién en el que convergen pensamiento y creacion,
teorfa y practica, ideas e irrupcién de y en lo real. Hablo de un ejercicio de
problematizacién y lanzamiento de preguntas que quiere poner en crisis las
asunciones dominantes respecto, por un lado, a lo que debe ser la filosofia
y, por el otro, a lo que ain en su indefinicidn es un performance (;es, por
ejemplo, irrenunciable la definicidn del performance como una prictica que
pertenece a las artes visuales? Superemos ese sesgo ya, por favor). Poner en
crisis como efecto, a su vez, de un ejercicio de desterritorializacion que abre
fronteras, implica para la filosofia del performance explorar otras tareas para
la filosofia y, desde la practica, pensar, y no simplemente definir, el signifi-
cado y el sentido del arte accién como inseparable de su manifestacién en
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el epicentro de un cuerpo humano intencionalmente vivo. Me pregunto por
la significacidn filoséfica de este eje gravitatorio en el que circulan accién y
pensamiento y por las consecuencias para la filosofia cuando esta se vierte
en el performance como via de investigacién, problematizindose a si misma en
la prictica de lo que ella misma postula, no para dar una caracterizacién
final sino para exponerse a sus puntos ciegos. Si pensar al performance en
su ontologia disgregante nos lleva a pensar lo que se nos escapa, la filosofia
del performance es muy cercana a lo que Heidegger llamé un estar en cami-
no hacia, mientras lo que nos elude nos arrastra consigo: “cuando estamos
bajo la corriente del sustraerse, nos hallamos —en forma muy distinta de la
manera como las aves de paso se comportan con las corrientes— en camino
hacia lo que nos atrae, y nos atrae escapandosenos”. (Heidegger, 2005: 20)

Es en su transmigracién performativa que la filosofia puede abrir nuevas
formas de vida y practica no cognitivas que permiten reconocer que la razén
transita por un horizonte no siempre verbalizable, un horizonte que se nos
hace manifiesto en aquellas acciones donde uno mismo participa en la cons-
truccion de sentido. Arte, ciencia y filosoffa emergen como construccién de
sentido por contraste con un ruido de fondo, como una especie de siluetas
esbozadas sobre un fondo caético. ; Qué es producir sentido? Retomando a
Deleuze, es trazar perimetros, marcar puntos de referencia, organizar secuen-
cias. Una teoria del performance trata, justamente, de ganar una victoria sobre
ese caos en el que la accidn se precipita una vez que ha transcurrido. Su intento
de organizacion, de composicién narrativa de sensaciones y afectos, su instau-
racién de sentido no explica ni el principio ni el origen del acontecimiento, que
en si mismo no es otra cosa que su propia desaparicion, pero puede, a través
de una nueva maquinaria, acercarse en otro nivel acontecimental: la escritura,
ese acto de inscripcion que segin Badiou, “puede detener el acontecimiento
como si estuviera en el filo dorado de la pérdida”. (2014)

Escribo este texto tratando de tejer una teoria del performance que, desde
un punto de vista filoséfico —que interroga, que pone en crisis, que cons-
truye conceptos que se saben evanescentes—, discurre sobre el performance
como el manifiesto pensante de una corporalidad subversiva que se ejerce en
el ambito del hecho escénico como mdxima visibilidad. Entre el performance
como acontecimiento, como ensamblaje sobre una realidad caética que le sir-
ve de materia, y mi escritura tedrica, hay un puente y no un salto acrobdtico
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forzado y artificial. Lo que aqui escribo ha sido concebido no sélo desde el
ejercicio intelectual sino desde el trabajo de laboratorio con Hydra Transfi-
losoffa Escénica, grupo de investigacion y performance. Es en el experimento
corporal que mi teoria se destaza en acontecimientos escénicos que luego son
el material de mi escritura, lo cual me permite salir de la caja negra del pensa-
miento filoséfico y del teatro como formas colonizadoras, potencializando
en la accién al pensamiento, y en la investigacion y la postura filoséfica, la
accién. Nietzsche consider6 que el sabio —digase también el filisteo, el filéso-
fo de academia- interpreta el fenémeno desde fuerzas reactivas, de la utilidad,
de la adaptacion, de la regulacion, encadenando a ello al pensamiento. En
nombre de la ciencia, y en contra del pensamiento como instinto, el tedrico
construye discursos teoldgicos sometidos al orden establecido del gremio.

¢Me pregunta usted qué cosas son idiosincrasia en los filésofos?... Por ejemplo,
su falta de sentido histérico, su odio a la nocién de devenir, su egipticismo. Los
filésofos creen otorgar un honor a una cosa cuando la deshistorizan, sub specie
aeterni [desde la perspectiva de lo eterno], -cuando hacen de ella una momia.
Todo lo que los filésofos han venido manejando desde hace milenios fueron
momias conceptuales; de sus manos no sali6 nada vivo, nada real. Matan, relle-
nan de paja, esos sefiores iddlatras de los conceptos, cuando adoran, —se vuelven
mortalmente peligrosos para todo cuando adoran. La muerte, el cambio, la vejez,
asi como la procreacion y el crecimiento son para ellos objeciones, -incluso
refutaciones. Lo que es no deviene, lo que deviene no es... (Nietzche, 2000: 51)

¢Seguiremos los investigadores adorando el mondtono-teismo? ;Nos com-
portaremos atin como los sepultureros del presente? ¢ Expulsaremos todavia
al cuerpo, ese cimulo de todos los errores de la 16gica? ¢Seguird siendo
nuestro cuerpo-carne la refutacion maxima? ¢Debemos atin perseverar en
escribir desde los conceptos supremos, a los que Nietzsche llamé el #ltimo
humo de la realidad que se evapora, antes que hacernos participes de la
accién, de la relacién entre las fuerzas en el acontecimiento? De ser asi, las
relaciones abstractas acabardn siempre por sustituir las actividades reales y
asumiremos el punto de vista de un tercero en beneficio de aquello que tiene
derecho a recoger los efectos. “Dios, el espiritu objetivo, la humanidad, la
cultura, o incluso el proletariado...”. (Deleuze, 1994: 107) ¢ Qué debemos,
pues, entender como cura de esta enfermedad te6rica? Una forma activa de
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crear teoria donde, a decir de Deleuze, “El secreto de la palabra no estd del lado
del que escucha, como tampoco el secreto de la voluntad estd del lado del que
obedece o el secreto de la fuerza del lado del que reacciona”. Hablamos de
una teoria activa en la que hay un solo principio: “una palabra Gnicamente
quiere decir algo en la medida en que quien la dice guiere algo al decirla. Y
una regla tan sélo: tratar la palabra como una actividad real, situarse en el
punto de vista del que habla”. (16id)

Si hay una muerte de la metafisica para la filosofia, del mondrono-teismo
para la teoria del arte, creo que es esta: la participacion corporal en la crea-
ci6n de sentido, la filosofia performativa como happening corporal de la
verdad, con todo lo que el cuerpo como terreno errante implica. Me refiero
a una filosofia que hace en tanto que dice, que extiende el sentido escritural
al acontecimiento corpéreo, constituyéndose como un acto que instaura,
expande, potencializa e intensifica ideas que transfiguran la comunicacién
estética e intelectual en un acto politico, donde los enunciados son expre-
siones performativas y no sélo constatativas.

Si, como sefiala Oscar Cornago, podemos entender lo performativo
como un concepto “en torno al cual gira una constelacién de nudos teé-
ricos y escénicos: presencia, comunidad, contacto, liveness, corporalidad,
atmosferas, sonoridad, materialidad, autopoiésis o liminalidad [...]”, (en
Fischer-Lichte, 2011: 15) debo aclarar que la filosofia concebida como ejer-
cicio tedrico puede no ser performativa en si misma: su performatividad
radica méds en una tarea que el filésofo se auto impone. Por otra parte, no
todo performance es un ejercicio filosofante: es, a su vez, una tarea que el
accionista se impone a si mismo para cuestionar, poner en crisis, por ejem-
plo, imdgenes y jerarquias del poder propias de la sociedad capitalista. Las
vias posibles para hacer filosofia asi como arte accidén son maltiples y en el
perimetro de una filosofia del performance que quiere trazar puentes entre
ambos, las preguntas son muchas: ¢ Cudles son los puntos en comun? ¢De
qué hablamos cuando intentamos articular el lenguaje corporal con el discur-
so filos6ficamente articulado? ¢ Por qué vias es posible hacer al pensamiento
excitar nuestros sentidos? ;Por qué y para qué escenificar una postura fi-
loséfica tedricamente apuntalada? ;Para qué una prictica intelectual como
ésta? Mds atin, ¢para qué acercar el pensamiento al arte y el arte a la vida?

Esta ultima pregunta es fundamental para pensar el arte contemporineo
como critica del arte sobre si mismo, como una metarreflexién que practica la
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critica como potencia del pensamiento que va hasta el final de lo que puede la
vida. Retomo la interpretacion que hace Deleuze de Nietzsche para aclararme:

En lugar de un conocimiento que se opone a la vida, establecer un pensamiento
que afirmaria la vida. La vida serfa la fuerza activa del pensamiento, pero el
pensamiento el poder afirmativo de la vida. Ambos irfan en el mismo sentido,
arrastrandose uno a otro y barriendo los limites, paso a paso, en el esfuerzo de
una creacién inaudita. Pensar significaria: descubrir, inventar nuevas posibilida-
des de vida. [...] En otras palabras: la vida supera los limites que le fija el conoci-
miento, pero el pensamiento supera los limites que le fija la vida. El pensamiento
deja de ser ratio, la vida deja de ser reaccion. El pensador afirma asi la hermosa
afinidad entre el pensamiento y la vida: la vida haciendo del pensamiento algo
activo, el pensamiento haciendo de la vida algo afirmativo. (Deleuze, 1994: 143)

Sin ir més lejos, postulemos que esta potencializacion entre pensamiento y
vida, esta afinidad entre vida y pensamiento, es la potencia del arte. El arte es
potencializacién y como tal, es el lugar desde el que podemos pensar si que-
remos cuestionar y ampliar los modelos simplificadores para buscar sentidos
y trazar otras cartografias tedricas para pensar al performance y aun la propia
filosofia del arte como problema. Desde el mapa de la tan en boga urgencia de
los cruces disciplinares —que no por estar de moda es un fenémeno exclusiva-
mente actual—, la filosofia performativa no se reduce a una “filosofia de x” sino
que como teoria expandida es una practica en la que el texto tedrico surge de
y da lugar a un hecho escénico. Es en este ejercicio, al que llamo filosofia del
performance como filosofia performativa, donde localizo una de las posibili-
dades de lo que Erika Fischer Lichte llama la estética de lo performativo, una
teoria que a sus 0jos se encuentra en urgente proceso de construccion, dadas las
manifestaciones del arte accidn, terreno fructifero y casi inexplorado por la
filosofia como problematizacién de si misma en tanto que discurso tedrico.
La filosofia performativa como un programa que busca unir el pensamien-
to a la vida, ofrece mucho material para desarrollar un ejercicio de la teoria
que supere los lindes del estudio académico de la filosofia vitalista, donde se
habla de, se parafrasea y se cita, quizds con un tono emocional un poquito
més elevado, a tal o cual fil6sofo desde la trinchera de la mesa de coloquios y
congresos, sin vivir lo que se dice ni lo que se piensa. Teorizar en los términos
de una filosofia del arte es favorecido por la prictica de aquello que se piensa,
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lo cual puede implicar que la materializacion haga volar en pedazos aquello
que hemos pensado. Quizds no hay un tinico nombre para ese término medio
entre el pensar y el hacer, lo que es cierto es que, como sucede en la obra de
arte, este ejercicio deberd reunir lo somético y lo mental, el afecto y la razén,
la fuerza impulsora y la fuerza reguladora. (Véase Salabert, 2013: 20) Asi, en lo
que considero una teoria expandida, el artista y el pensador se retinen forman-
do un tercer elemento intercalar que se configura como un extremo mds de la
obra. La creacién no es privativa del campo del arte. El objeto de la filosofia,
como bien sefialan Deleuze y Guattari en s Qué es filosofia?, es crear, inventar,
fabricar conceptos. Asi como el arte contribuye a configurar entidades men-
tales, pensamientos, los conceptos filos6ficos —que nunca nos esperan como
algo acabado y celeste sino que siempre se estin configurando— también son
sensibilia y llevan en si mismos la firma existencial de quien los crea. Hay que
sospechar de los conceptos que no hayamos creado nosotros mismos como
pensadores, precisamente porque es ahi donde radica el valor de la filosofia
en general y de ésta en el contexto de una teoria del performance centrada en
el valor de la experiencia. Retomando las palabras de Nadia Vadori-Gauthier,
performer del grupo “Corps collectif” y candidata al doctorado en artes,
durante el encuentro “Theatre, Perfomance, Philosophie” que tuvo lugar en
Paris en 2014, la experiencia somdtica y el pensamiento estdn entretejidos en un
espacio liminal donde la filosofia y el performance se encuentran:

To me, they meet in some indefinite space we may never fully grasp, a space that
may forever remain out of reach of articulated speech, a “blind space”, with no pre-
conceived Word to describe it, something deeply misterious which to me, has to do
with life itself. Somatic experience and thought are woven together and cannot be
conceived as separate. I believe that body thinks and that a moving body generates
thought, just as thought somatizes and shows through the body. (en Boyer, 2014)?

2 Véase www.lecorpscollectif.com
ya ) . . .

Para mi, se encuentran en un espacio idefinido que tal vez nunca podamos asir del todo, un
espacio que podria permanecer por siempre fuera del alcance del discurso articulado, un ‘espacio
clego’, sin palabra preconcebida para describirlo, algo profudo, ente misterioso que para mi tiene
que ver con la vida misma. La experiencia somética y el pensamiento estan entretejidos y no pueden
ser concebidos como separados. Creo que el cuerpo piensa y que un cuerpo en movimiento genera
pensamiento, de la misma manera en que el pensamiento somatiza y se muestra a través del cuerpo.”
Todas las traducciones son mias.
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La liminalidad entre el performance y la filosofia ha sido bautizada en una vertien-
te, como es la del Labs Research Group, como philo-performance, una via por la
cual experimentar formas de intercambio entre ambos campos. Por otro lado, el
grupo de investigacion Kom.Post también estd buscando desplazar el pensamiento
critico al terreno de los eventos interactivos donde el performance transita como
ejercicio filosofante por su capacidad para cuestionar ideologias, ideas establecidas,
jerarquias de poder. Creo que es aqui donde se encuentra el nudo gordiano entre
ambas disciplinas, y que esto nos permite decir y asumir para la propia prictica
que el filo-performance o filosofia del performance o la filosofia performativa, no
son una “filosoffa de x” sino un ejercicio, una experiencia que provee al concepto
de un cuerpo afectivo, no para hacer de él un entidad formal sino un pensamiento
encarnado susceptible de configurarse como un medio de transformacién. Esta
filosofia performativa no es un hecho aislado. Es mas bien un sintoma de aquello
que ha venido desarrollindose en lo que Erika Fischer-Lichte llama “el giro per-
formativo de las artes” y que no puede, o no deberia, no afectar a la filosofia del
arte, precisamente porque su posible performatividad es una via de apertura de
nuevos problemas en un sentido profundo: no en buisqueda de respuestas —usual-
mente ya anidadas y esperadas— ni de disertaciones, sino de la creacién de otros
sentidos. Como sefialé Deleuze, el problema es extraproposicional y perder esto
de vista implica perder, segin podemos leer en Diferencia y repeticion, “la génesis
del acto de pensar, el uso de las facultades”. (Apud Zourabichvili, 2007: 85) La
filosofia del performance como puesta en escena es ella misma problematizacion
y nos arroja a pensar c4mo se nos ensefia a pensar los problemas. Segtin Deleuze:

Nos hacen creer a la vez que los problemas ya vienen preparados, y que desapa-
recen con las respuestas o la solucién: en ese doble aspecto no pueden ser ya sino
fantasmas. Nos hacen creer que la actividad de pensar, y también lo verdadero
y lo falso respecto de esta actividad, s6lo comienzan con la bisqueda de las
soluciones, no conciernen mds que a las soluciones. (Ibid.)

El arte ha adquirido el cardcter de lo que Fischer-Lichte llama hecho escénico:*
aquello que se estd haciendo en un escenario, frente a un publico, en un mo-
mento preciso, que ocurre como resultado de determinadas acciones en una

#La traduccién espafiola de la edicién aqui citada, habla de “realizacién escénica”, pero aqui,
a sugerencia de la investigadora Martha Toriz, quien es traductora de Fisher-Lichte, utilizaré
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organizacién del tiempo y del espacio y, sobre todo, la relacién entre estos
elementos en el advenimiento de un “bucle de retroalimentacién autopoiético”,
cuyo sentido no se puede entender sino como algo que estd pasando, [...que]
estd sujeto a lo que puede ocurrir entre estos elementos y al modo como unos
afectan a otros, algo que en cada ocasién va a ser distinto. Ahi pasa algo de lo que
no se puede disponer, que no se puede trasladar a otro lugar, ni traducir a otro
lenguaje; ahi pasa algo que se estd escapando tan pronto como estd sucediendo
y que pertenece al orden de la experiencia. (2011: 18)

Si es posible afirmar que el filo-performance es una puesta en escena del
pensamiento, hay que aclarar que lo hace no mediante la ilustracién de una
teoria —para eso, mejor regresemos a las aulas— sino provocando y transmi-
tiendo una idea a través de un acontecimiento que afecta y que es intraducible
mis alld de la experiencia y que, por lo mismo, no es algo que la filosofia
pueda dar a entender en proposiciones. Afirmar que el filo-performance
no ilustra una teoria sino que transmite un problema que la filosofia como tal
no transmite en tanto que acontecimiento, es ya un problema mismo de la
filosofia si atendemos, por ejemplo, a lo que Deleuze puede decirnos sobre
la misma: la filosofia no es un discurso proposicional. Es a partir de aqui
que podemos empezar a trazar puentes entre los problemas de la filosofia
y la problematizacién en el acontecimiento performativo para pensar las
consecuencias tedricas y practicas a las que estos cruces conducen.

Los problemas son actos que abren un horizonte de sentido, y que sustentan la
creacién de los conceptos: un nuevo aspecto del cuestionamiento, que abre una pers-
pectiva inhabitual sobre el mds familiar o que confiere interés a datos hasta entonces
considerados insignificantes. Por cierto, cada uno se muestra mas o menos dispuesto
a reconocer ese hecho; pero una cosa es admitirlo, y otra extraer sus consecuencias
tedricas. (Zourabichvili, 2007: 86)

La filosofia es una practica creadora de conceptos y estos nunca son simples.
A decir de Deleuze, estos tienen componentes, son hereterogéneos, tienen
una historia, son creados y en ellos estd presente la ribrica de su creador.
Mis atin, no hay conceptos universales sino que en su totalidad son fragmentarios,

“hecho escénico”, término que expresa y abarca mucho mejor lo que Fisher-Lichte plantea
en su texto Estética de lo performativo.
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resultado de una articulacidn, una reparticién, una interseccién con los peri-
metros de otros conceptos localizados en ese plano al que hemos de llamar
problema 'y sin el cual todo concepto careceria de sentido. En todo concepto
hay componentes o trozos de otros conceptos que responden a otros pro-
blemas y suponen otros planos; lo que hay es reconfiguracién constante,
devenir en todo el sentido heracliteo de la palabra: no entramos dos veces
en el mismo rio, pero no porque el rio sea otro sino porque es rio en tanto
que fluye. Si atendemos a su cuasi definicion deleuziana, la filosofia —creado-
ra de conceptos no proposicionales sino autorreferenciales, resonantes antes
que suceddneos en otros conceptos— estd en constante digresion o digresividad,;
su fuerza radica en su devenir. Pensar que la filosofia y el performance no
pueden trazar puentes es efecto de una concepcidn lineal de la misma como
formacion discursiva, misma que hay que superar si queremos construir
una filosofia del arte, especificamente del arte accion. Pensar la filosofia
como disciplina creadora y procesual de conceptos, concebidos como actos
de pensamiento que aunque incorpdreos se encarnan o se efectian en los
cuerpos, nos permite acercarla al performance como practica configuradora
de acontecimientos. Para aclarar esta cercania entre el concepto y el aconte-
cimiento, retomemos a Deleuze:

El concepto de pdjaro no reside en su género o en su especie, sino en la composi-
cién de sus poses, de su colorido y de sus trinos: algo indiscernible, mas sineide-
sia que sinestesia. Un concepto es una heterogénesis, es decir, una ordenacién de
sus componentes por zonas de proximidad. Es un ordinal, una intencién comtin
a todos los rasgos que lo componen. [...] El concepto expresa el acontecimiento,
no la esencia o la cosa. Es un acontecimiento puro, una hecceidad, una entidad:
el acontecimiento de Oteo, o el acontecimiento del rostro (cuando a su vez se
toma el rostro como concepto). O el pdjaro como acontecimiento. (1997: 27)

Si queremos “dar cuenta” del acontecimiento, del hecho escénico, habrd que
hacerlo fuera de los caminos tradicionales de la especulacién filoséfica: si
podemos hablar de un revolucion estética en la historia del arte, hablemos
también de la necesidad actual de una revolucidn de la estética y la filosofia
del arte, las cuales han de aventurarse por aquellas callejuelas donde el pensa-
miento no estd disociado de la experiencia y la retérica somitica se reconcilia
con el rigor conceptual. El giro performativo del arte —fenémeno en el cual el
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arte transita del objeto artistico a la produccidn poética de acontecimientos,
donde la creacién y la recepcion tienen lugar en la misma encrucijada crono-
topica— exige un giro performativo de la filosofia del arte desde el momento
en que la efervescencia de la accién, la urgencia de lo real y su entrada en
la escena contempordnea como necesidad de regresar a la problematicidad
del cuerpo, han generado otras preguntas, otros didlogos, otras teorias, a
partir de la amplia gama de actividades, artistas, estilos, métodos y preocu-
paciones en que ésta se despliega. La amplificacion artistica del uso posible
de la materia exige la expansién de lo que podemos entender por teoria en
el terreno del arte y, més atin, por investigacion en el terreno de la filosofa,
asi que el replanteamiento debe darse tanto para el concepto de investigacion
filosdfica como para la tarea de la filosofia en general, lo cual nos conducird
inevitablemente a la critica de sus expresiones dominantes. Ampliando lo
que he sefialado antes sobre el concepto, éste no navega en un topus uranus
sino que tiene la verdad que le corresponde en funcién de las condiciones de
su creacion. Necesita ser creado al igual que el problema necesita ser plantea-
do, y, en este sentido, estar relacionado con problemas nuestros, con nuestra
propia historia y sobre todo con nuestros devenires, permitiendo escuchar en
esta novedad “variaciones nuevas”, “resonancias desconocidas”, “reparticiones
insolitas”, precisamente porque los problemas cambian. En este sentido, la
filosofia del performance es una tarea critica: critica es la evaluacién de la
fuerza del devenir de los conceptos con los que hemos intentado pensar,
no sélo para dejarlos atréds sino para reactivarlos en problemas que tocan a
nuestra puerta, para encontrar en ellos, si es el caso, nueva inspiracion para
crear otros conceptos para nuevos problemas. Asi, “Criticar no significa sino
constatar que un concepto se desvanece, pierde sus componentes o adquiere
otros nuevos que lo transforman cuando se lo sumerge en un ambiente
nuevo”. (Deleuze, 1997: 34)

No se trata, sin embargo, de denostar ni mucho menos de abandonar
la racionalidad discursiva que caracteriza a la filosofia sino, a sabiendas
de que no es posible llegar a teorias definitivas, de dislocar sus limites y
abrir otras posibilidades para aquello que pensamos como investigacion
filosofica. La filosofia no puede reducirse a un pandptico —como si fuera “el
modo mds legitimo de pensamiento” — desde el cual se vigila, se juzga y se
decide que si es pensar y que no, primeramente porque esta caracterizacién
olvida que la duda filoséfica crece en los entresijos de la experiencia y se
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coloca en el cuerpo. Como apunta Nietzsche, en el segundo prélogo de
su obra La gaya ciencia,

Nosotros, los filésofos, no somos libres de separar el cuerpo del alma, como
lo hace el pueblo; atin menos libres para separar el alma del espiritu. No somos
ranas pensantes ni aparatos de objetivacién o de registro, con las entrafas hela-
das —nosotros continuamente tenemos que parir nuestros pensamientos desde
nuestro dolor y proveerles maternalmente de todo cuanto hay en nosotros de
sangre, corazon, fuego, placer, pasion, tormento, conciencia, destino, fatalidad.
Vivir —ello significa para nosotros transformar continuamente todo lo que so-
mos en luz y en llama, también todo lo que nos hiere. Simplemente no podemos
hacer otra cosa. (2001:66)

En busca de una estética de lo performativo, el giro performativo de la fi-
losofia implica pensar en y por la practica para hacer manifiestos, quizis
corporalmente, aquello puntos ciegos que la razén discursiva como discurso
hegeménico no alcanza a profundizar. Este giro donde, como hemos de
ver més adelante, el concepto se hace gesto y se pone en escena en y por
el cuerpo del filésofo, cuestiona la division tajante y arbitraria entre arte
y pensamiento, trazando puentes de potencializacién mutua que condu-
cen a momentos intercalares donde la teoria del arte se transforma en un
archivo vivo en el que segin Judith Butler, “essences should be replaced
by performance”.® Si la prictica tedrica, como sostiene Ileana Diéguez, no
debe disociarse de una mirada metaférica que defiende destellos intuitivos
y la desautomatizacién de formas de ver, el programa de la filosofia del
performance, de la filosofia performativa, del filo-performance, no es atin
claro: en qué consiste no es algo que sea evidente por si mismo, estamos adn en
un momento incipiente como para poder catalogar los diversos estilos que
pueden adquirir, lo que es innegable es que generan preguntas sobre la re-
lacién entre el pensamiento y el arte y por los cruces entre la filosofia y el
arte accién. Por ahora, lo que hay, tal como nos muestran los contados pero
ya importantes festivales europeos de filosofia performativa, son impulsos
conversacionales, proyectos, y es preciso tratar de entender por qué se estd

5 “las esencias deberian ser reemplazadas por performance”. No traduzco el término por su
complejidad semantica.
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dando este giro, por qué puede considerarse legitimamente filoséfico, por
qué hay una inevitable necesidad de expandir, confundir e incluso sabotear
las formas tradicionales de comunicacién académica, cudles son las pricticas
y situaciones concretas en los que estas expresiones se desarrollan, en qué
sentido las tesis filoséficas se estdn expandiendo. No dudo que el desarrollo
performativo de la filosofia podria tener un gran impacto en la pedagogia
porque entonces la filosofia dejard de ser un discurso lejano para dejarse
ver como una practica que puede transformarnos. La filosofia del performance
como filosofia performativa es, desde mi punto de vista, un practica de la
filosofia atravesada por el giro performativo de las artes, lo cual trae consigo
una extension y transformacion de la filosofia misma.

Seflores y sefioras: €l situacionismo oral y vivencial propio del filosofar, como
lo practicaron los antiguos cinicos, estd convirtiéndose en una forma con-
temporinea de hacer filosoffa. Este es ya un fenémeno presente y hay que
pensarlo, mds atn, practicarlo para de algin modo paliar los efectos de la
critica sin creacidn, de la defensa a ultranza de lo que se estd desvaneciendo,
buscando en aquello que se desvanece las fuerzas, de ser necesario, de su
repeticion en la diferencia.






Filosofia performativa: la teoria desde el laboratorio y el experimento

El performance es una expresion viva que abre preguntas sobre la natura-
leza del arte. Es un arte vivo porque en él, antes que la produccién de un
objeto artistico que luego habri de prestarse a la contemplacion, el artista
se construye a si mismo como obra en una confrontacién publica que pone
a prueba los limites de la percepcidn. Esto, por supuesto, no significa que el
arte objetual sea un arte muerto, sino que en el performance lo que hay es una
confrontacién con el proceso mismo de creacion: la obra de arte es ese mismo
proceso, en él inicia y con él muere sin dejar mds que su detritus, huellas
que, con el tiempo, desaparecen. Es arte vivo en tanto que es arte en devenir,
como la vida misma. El arte accién crece en los intersticios entre la literatura,
la poesta, el cine, el teatro, la pintura. Dada su naturaleza procesual, activa,
migratoria, se defiende contra definiciones simplistas por lo que cada artista
tiene su definicién de performance y su propio estilo de ejecucion. A su vez,
cada performance es una combinacién de eventos que se antojan irrepetibles,
si no es que son franca y abiertamente estrambdticos y dificilmente repro-
ducibles. Lo que RoseLee Goldberg llama un “arte de la impaciencia ante
los limites” (en Battcock, 2010: 22) tiene una historia larga, problemitica v,
por su naturaleza efimera, dificil de rastrear. No se puede hacer historia del
mismo si no es recurriendo a textos, fotografias, descripciones de espectado-
res, videos; lo que hay son documentos, restos, huellas, pero el performance,
como tal, como evento, como accidn, es inatrapable. Siendo desde sus inicios
un collage de medios, rastrear su historia implica investigar en los anales de
la pintura, del teatro, del cine, de la literatura, de la danza y la mimica, dado
que crece en todos estos terrenos y es, muchas veces, un arte colaborativo. Si
bien su elusividad es un reto para la historiografia, quizas lo mds interesante
del mismo sea que su historia va a contrapelo de la historia tradicional del
arte, la cual se ha enfocado en el objeto artistico, incluso cuando se habla
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de las vanguardias del siglo xx. Una historia del performance se antoja una
contrahistoria del arte, una historia critica que pondria, o pone, en vilo un
sinnimero de cuestiones fundamentales sobre qué es el arte y que no podria
evitar ser ella misma filos6fica. Si como he asentado en el capitulo anterior,
la filosofia del performance como filosofia performativa pone a prueba cier-
tas certezas totalizadoras de la filosofia como un saber blindado contra la
opacidad de la vida, un historia filoséfica del arte accién supondria abrir el
rango de interpretacion de lo que entendemos por historia hacia un andlisis
existencial del arte accién que expone la imposibilidad de describirlo como
tal, haciendo énfasis en que el estilo de su narracién histérica depende de
los propios motivos del autor, configurindose como una critica en la que,
como sefiala Foucault, la verdad “es inseparable de la verdad del discurso
que inmediatamente la oscurece y la pierde”. (1997: 21) Dicha tarea histo-
riogrifica rebasa los limites de este texto. Me limitaré a afirmar que el arte
accidn, un arte surgido del encuentro entre artistas visuales, poetas, cineastas
y pensadores, comparte en sus diversas vertientes una cuestion de estilo: la
clara voluntad de aplicacién de elementos innovadores y la transformacién
objetiva de la trama histérica del arte. Que se pueda contar una historia fi-
loséfica del performance es posible porque donde quiera que ha surgido, lo
ha hecho en una situacién potencialmente critica. Richard Martell, artista
multidisciplinario, tedrico e investigador de las artes consideradas no obje-
tuales, sitda tres periodos de estas colaboraciones entre artistas de distintas
disciplinas y las llama “las reagrupaciones”. El periodo emergente, en el que
sitda por sus trayectorias semejantes, al futurismo, el dadaismo, el cubismo,
etc., en los que “Hay una clara voluntad de situarse dialécticamente respecto
a la institucién que determina la norma artistica”. (2008: 37) El periodo de
consolidacién, que va de los cincuenta a los sesenta, donde el fluxus, el nuevo
realismo y el arte cinético, van a afirmar las divergencias estilisticas del perio-
do anterior, en una atomizacién contra institucional, en franca dialéctica con
el campo del arte normativo. Y el tercer periodo, llamado “de afirmacién”,
en el que a partir de los afios ochenta, los artistas hardn un esfuerzo de com-
prensién y de justificacion de las practicas de provocacién y transgresion de
los periodos anteriores. Ahora bien, para RoseLee Goldberg la historia del
performance como un arte vivo que desafia los modos de las bellas artes de
su tiempo —y por lo cual me parece un ejercicio de transvaloracién— no
es continua, sino que se da en una serie de olas: “succesive periods when
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performance provided release from the stagnation and complacency of set
styles and attitudes™®. (2010: 23) Imaginemos ese ir y venir del avant-garde
como un movimiento de ruptura que reaparece constantemente en el con-
tinuum de lo que se construye como una historia lineal del arte, misma que
se antojaria mucho mds rizomadtica: con lineas de fuga, con rupturas, con
conjugacién de flujos, precisamente porque el performance es una marejada
que avanza en momentos politicos y sociales muy particulares y cuyas olas
vienen a romper las convenciones de la playa del mundo del arte, removien-
do sus arenas, arrastrando sus guijarros, configurando nuevos monticulos y
planicies. Si bien podemos considerar el fenémeno del arte accién como un
agenciamiento, en palabras de Deleuze, como “un aumento de dimensiones
en una multiplicidad que cambia necesariamente de naturaleza a medida que
aumentan sus conexiones”, (2002b: 14) lo que el performance vino a hacer
fue, al menos, dos cosas: una, colocar al artista mismo en escena, convertirlo
en su propia obra, liberdndolo de formatos establecidos por los criticos, por
el mercado, por el museo, por la misma institucién del concepto arte. La
otra, deconstruir los marcos del “objeto artistico”, del soporte, legitimando,
frente a la institucionalizacién abstracta del objeto que privilegia lo rentable,
la accién como una produccidn que atestigua el obrar del artista, muchas
veces investido por una preocupacién social. En el arte accién se realiza la
mutacién de la relacién del arte con su objeto a través de la reactivacion de
comportamientos desviados o en ruptura que “no hacen més que testimo-
niar el malestar de vivir en la funcién de ser artista frente a la tradicion del
arte”. (Martell, 2008: 37) En su historia maritima, el arte accién ha sido un
medio para sacar de tierra las ideas conceptuales sobre las que el arte puede
estar institucionalmente fundamentado, haciendo del mismo un espacio mas
acuifero en el que navegar sobre el navio de la transvaloracién y la critica.
Si pensamos esta licuefaccion desde los artistas avant-garde, cuya obra se
vierte también en actos y manifiestos —como son El manifiesto surrealista,
El manifiesto futurista, El teatro de la crueldad- que defienden el arte en
tanto que acontecimiento contra la mentalidad museistica de exposicién y
mercadeo de la obra de artistas muertos, es innegable que el performance
es y ha sido siempre un medio de expresion de ideas, una via critica y de-

¢ “...periodos sucesivos en los que el performance proporcioné un liberacién del estanca-

miento y la complacencia de estilos y actitudes establecidos.”
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constructiva de las nociones publicas no solo del arte sino de la vida misma.
Las declamaciones futuristas, la experiencia dadaista del Cabaret Voltaire,
el Bauhaus como catedral del socialismo, son catalejos para visualizar que el
performance, como cuestién de ideas y acciones, es un florecimiento del arte
como evento politico. Por lo mismo, el performance como acontecimiento
de barricada nos permite pensar las nuevas categorias del artista criminal y
la experiencia estética del arresto, como bien ejemplificaron los accionistas
vieneses y que recientemente pudimos ver con la vandalizacién de las in-
cursiones de las Pussy Riot.

El oro liquido del performance como experiencia de navegacion, no sélo
por la experiencia de disolucién del objeto artistico sino por la fluidez de su
definicién, hard de la galeria una cavidad dramdtica de interaccién de flujos
entre el pablico y el artista; del proceso, la materia del arte; del artista, su
propia obra; de la obra en proceso un vehiculo de ideas y de la accién una
extension de la escritura. Lo que vemos aqui es lo que Deleuze y Guattari
llaman hacer mapa y no el calco:

Si el mapa se opone al calco es precisamente porque no esta totalmente orientado
hacia una experimentacién que actda sobre lo real. El mapa no reproduce un
inconsciente cerrado sobre si mismo, lo construye. Contribuye a la conexién
de los campos, al desbloqueo de los cuerpos sin 6rganos, a su maxima apertura
en un plan de consistencia. Forma parte del rizoma. El mapa es abierto, conec-
table en todas sus dimensiones, desmontable, alterable, susceptible de recibir
constantemente modificaciones. Puede ser roto, alterado, adaptarse a distintos
montajes, iniciado por un individuo, un grupo, una formacién social. Puede
dibujarse en una pared, concebirse como una obra de arte, construirse como
una accién politica o como una meditacién. (2002a: 18)

Si “el mapa es un asunto de performance”, (Ibid.) en este ejercicio de te-
rritorializacién por desterritorializacién no han sido sélo artistas quienes
han recurrido a la accién como via de expresidn, sino también escritores y
pensadores, precisamente porque nos lleva a preguntarnos por los flujos
de racionalidad que se hacen presentes en las practicas artisticas, dejando
atrds esa mitologia para la cual el arte es engafio, ilusién, irracionalidad, y
que ha sembrado la desconfianza mutua entre el arte y la filosoffa. Como
sefiala Gerard Vilar en Las razones del arte, el viejo concepto de razdn,
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“un concepto metafisico y criptoteoldgico del que hay que prescindir por
su vocacion totalitaria, reductora y homogeinizadora”, arroja al arte a una
“libertad radical, la innovacion, la diferencia, lo heterogéneo, lo inconmen-
surable, la alteridad, lo irreductible e inclasificable”. (2005:15) Por lo mismo,
la filosofia contemporinea no debe seguir blandiendo esa razén totalitaria
en contra del arte y ni siquiera a favor de la ciencia. Hay, sefala el autor,
formas de racionalidad que se hacen presentes en las pricticas artisticas y
la recepcion de las obras: estas formas pueden resumirse en “una razon sin
fondo, una forma de razén que flota en el flujo de los acontecimientos y los
fendmenos pero que no conoce ni es fundamento tltimo. Porque el mundo
del arte contempordneo, aun en su pluralismo caético, no es un mundo de
pura irracionalidad”. (2015: 25) Mds atin,

Cada obra de arte, como bien dijera Hegel, “es esencialmente una pregunta,
una interpelacién a un pecho que resuena, una llamada a los dnimos y los espi-
ritus”. El preguntar del arte es una de sus razones, una de las manifestaciones de
la compleja racionalidad manifiesta en un mundo que se articula y transforma
continuamente en torno al fenémeno del arte. Atender el preguntar del arte, el
reconocer las preguntas que nos plantea es otro elemento esencial de sus razo-
nes, aunque ese reconocimiento sea a veces dificil e, incluso, no se produzca.
(Vilar, 2005: 16)

Si como sefiala Vilar el arte es un mundo de razones, podemos ver que en
la evolucién del arte contempordneo surgen viejos interrogantes filos6ficos
ala luz de experiencias estéticas completamente nuevas. La reflexion sobre la
naturaleza del arte ha sido extraordinariamente fecunda. Nietzsche, Lukacs,
Heidegger, Benjamin, Gadamer, Adorno, Danto, nos han dado obras fun-
damentales que intentan responder a la pregunta ¢ Qué es una obra de arte?
Sin invalidar a Platén, quien esgrimid la mitologia del arte como algo irra-
cional, la pregunta es hoy ain mds importante por un hecho de gran alcance
filosofico: “Una pintura, una performance, una instalacion, un silencio, un
discurso, un detritus, un érgano u organismo vivo, muerto, digital, real o
virtual puede ser una obra de arte”. (Vilar, 2005:18) En estas condiciones
—en las que el objeto ha perdido su prioridad y el “objeto” artistico puede
ser un objeto, un escenario, una apropiacién, una imagen, un concepto v,
por supuesto, una acciéon— la pregunta sobre qué es el arte se extiende a
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cudndo hay arte y a qué sucede cuando cualquier cosa puede ser obra de
arte. Indudablemente, éste es un hecho de gran alcance filos6fico porque
ya no es posible perseverar en una indagacion de la naturaleza del arte por
vias tradicionales. Hoy podemos constatar que el arte carece de esencia y
que no es intemporal, lo cual hace de la filosofia del arte un pensamiento
mids actual que nunca, mismo que también debe aceptar a toda costa que no
puede ser definitivo y que la filosofia del arte como tal estd ella misma en
proceso, dado que sus esquemas se ven permanentemente sometidos a un
rebasamiento por parte del nuevo arte. Me parece que la presencia del artista
abre brecha para la presencia del filésofo como escritor. Asi como Roland
Barthes hablé de un “writing alond”, no sobra mencionar para quienes nos
dedicamos a escribir sobre arte que con la licuefaccion de la obra de arte, la
escritura también ha ido tomando otros caminos, extendiendo sus tenticulos
fuera del texto. Si a partir de lo que he desarrollado anteriormente pode-
mos decir que la filosofia del performance es una filosofia performativa, la
escritura como acontecimiento es susceptible de extenderse en la accion, lo
cual podemos ejemplificar con la relacién que la literatura avant-garde de la
posguerra mantuvo con la propuesta artaudiana, sobre todo en el panfleto
Para terminar con el juicio de Dios que Artaud transmitiria por radio ha-
ciendo gala de una corporalidad impudica y blasfema, y que fue muy bien
recibido por Allen Ginsberg y Michael McClure, del movimiento Beat. El
texto de Artaud, un texto proyectado en y desde la corporalidad, fue un
precedente invaluable que impacté en el inconformismo y la critica que los
escritores desarrollaron ya no sélo en la escritura sino en su propia vida.
Me atrevo a decir que con el arte accién, que como arte interdisciplinar le
debe mucho tedricamente al Teatro y su doble, la escritura va a transmigrar
hacia el texto somdtico y que este evento no deberia de carecer de impacto
en la filosofia del arte.

En los afios sesenta, el poeta Vito Acconci describi6 su trabajo con el lenguaje
de la pagina en blanco como “campo de accién”, transitando de la escritura como
movimiento en la hoja a su propio movimiento en el espacio, extendiendo las
posibilidades de la misma: “the page /... ] doesn’t compete with elements outside
but is used, instead, alongside them. Use the page as the start of an event that
keeps going off the age; use the page to fix the boundaries of an event, or a series
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of events, that take place in outside space”” (En Battcock, 2010: 6) El arte ha
desbordado sus cauces tradicionales 0 modernos presentindose en lugares
insospechados: podemos ver claramente que las cualidades artisticas reba-
san el mundo del arte y se desenvuelven en otros dmbitos de la cultura.
Me parece que con la mira puesta en la filosofia performativa, el mismo
arte accidn se ha ido convirtiendo en un método de investigacién que nos
permite descubrir lo que estd vivo en el proceso de pensar, sin reducirse a
la ilustracién o caracterizacién del pensamiento con gestos sino como un
ejercicio de expansién del mismo a través de la accién: en la articulacién
del lenguaje corporal con el discurso académicamente fundamentado y con
el acto de escribir. Como prictica artistica expandida, la conferencia per-
formativa, que hoy se considera un subgénero del performance, tiene sus
primeras referencias en John Cage: “Lecture on nothing”, “45” for a Speaker”
y “Compositions as Process” sentaron el precedente de la exposicion tedrica
como trabajo experimental, desde la hibridez y la superacién de formatos
codificados, aun para el happening, el performance y la instalacién. En las
demostraciones de Cage, realizadas entre 1949 y 1958, la exposicién tedrica
se combiné con el azar, con los sonidos producidos corporalmente, con la
partitura musical, rompiendo desde esta promiscuidad con las convencio-
nes pedagdgicas y académicas para acercarse al acontecimiento artistico. La
lectura de manifiestos desde la actitud y el gesto del conferencista se con-
tinda con Gustav Metzger y su texto Auto-destructive Art, un tipo de arte
que hard del proceso de desintegracién de la obra su bandera. Durante los
aflos sesenta veremos aparecer en escena, en cavidad dramadtica, a La Monte
Young, Walter de Maria, Henry Flint y Robert Morris, quienes utilizardn
los formatos académico y reflexivo de la conferencia como una forma de
arte que no solo hace una critica institucional sino que también va a cues-
tionar las concepciones establecidas de lo que es una obra de arte. Durante
los afios setenta y ochenta, Dan Graham, Andrea Fraser y, por supuesto,
Joseph Beuys, van a dibujar las grandes direcciones o lineas de investigacién
en las que transcurre la conferencia dramatizada, en un intento, como es

7 “.]a pagina [...] no compite con elementos externos sino que, antes bien, forma parte de
estos. Usar la pagina como el punto de partida de un evento que contintia mis alld de la época,
usar la pagina para fijar las fronteras de un evento, o de una serie de eventos, que acontecen
en un espacio externo”.
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en general el del arte accidn, de construir sentidos desde la heterogeneidad,
de borrar las fronteras que separan al arte de la vida y a la teoria de la prictica.
La multiplicacién de eventos, proyectos, simposios, jornadas y festivales que
actualmente tienen lugar, nos deja ver que el lazo entre arte y academia estd
dado. Un buen ejemplo de ello es el Hemispheric Institute of Performance and
Politics,® el cual defiende el siguiente modelo de investigacion:

Proponemos un grupo de trabajo con los siguientes dos objetivos: 1. Avanzar la
conversacion tedrica de performance como epistemologia; la idea de performan-
ce como conocimiento corporal que constituye un sistema especifico de lenguaje
y razén; y 2. Crear un espacio para la experimentacién artistica que sirva como
método de investigacion tedrica. Creemos que el cuerpo aprende y explora el
mundo a través del performance; es decir, creemos que el movimiento corpo-
ral y la experiencia sensorial organiza procesos de significados que no pueden
ser disminuidos a sistemas lingtiisticos, descripciones narrativas o nociones de
metodologia cientifica tradicionales. El entendimiento de performance como
epistemologia —como forma de conocimiento—nos hace cuestionar la propia
naturaleza del conocimiento y de la investigacion. Ademds, nos sugiere la prac-
tica artistica y la creatividad como operadores centrales en la llamada actividad

tedrica. (En http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/encuentro-2009)

¥ Que en su pagina se describe como: “The Hemispheric Institute of Performance and Politics is a
collaborative, multilingual, and interdisciplinary consortium of institutions, artists, scholars, and
activists throughout the Americas. Working at the intersection of scholarship, artistic expression,
and politics, the organization explores embodied practice -performance—as a vehicle for the creation
of new meaning and the transmission of cultural values, memory, and identity. Anchored in its geo-
graphical focus on the Americas (thus “hemispheric”) and in its three working languages (English,
Spanish and Portuguese), the Institute seeks to create spaces and opportunities for cross-cultural
collaboration and interdisciplinary innovation among researchers and practitioners interested in
the relationship between performance, politics and social life in the hemisphere.” /El Instituto He-
misférico de Performance y Politica es un consorcio colaborativo multilingtie e interdisciplinario
de instituciones, artistas, académicos y activistas a lo largo del continente americano. Traba-
jando en la interseccién de la academia, la expresién artistica y la politica, esta organizacién explora
la préctica corporeizada —performance— como vehiculo para la creacién de nuevos significados y la
transmisién de valores culturales, memoria e identidad. Con base en su enfoque geogrifico sobre el
continente americano (de ahi ‘hemisférico’) y en los tres idiomas con los que trabaja (inglés, espaiol
y portugués), el Instituto busca abrir espacios y oportunidades para la colaboracién intracultural y
la innovacién interdisciplinaria entre investigadores y practicantes interesados en la relacién entre
performance, politica y vida social en el hemisferio. En https://hemi.nyu.edu/eng/about/index.shtml
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El giro performativo de las artes y, como vemos, de la investigacidn, no
significa que el performance haya sustituido al poema, a la pintura, a la es-
cultura ni mucho menos a la discursividad racional del quehacer académico:
es més bien la expansion de sus posibilidades. En este sentido la filosofia
performativa es un proyecto que busca expresiones y formas contempo-
raneas de hacer filosofia; el problema no es baladi porque implica pensar
en y por el surgimiento de otras formas de conocimiento. Si bien excede
al cometido de este texto entrar en este debate, lo que podemos afirmar de
momento es que en el giro performativo no hay un juego de sustitucién sino
de restitucion del origen corporal del arte, y yo dirfa que del pensamiento,
dado que, como sostiene Gina Pane, “Our entire culture is based on the
representation of the body. Performance doesn’t so much annul painting as
help out the birth of a new painting based on different explanations and func-
tions of the body in art™. (En Battcock, 2010: 6) El énfasis en la presencia
del artista, su autoexposicion asi como el cardcter procesual de la idea en su
corporeidad, de la cual habri de servirse también la filosofia performativa
para poner al pensador en escena, nos lanza de lleno a pensar la accién
como intensificacion de una declaracién, como puesta en movimiento de
las ideas. El performance, cuya historia, aunque en oleajes, no es corta y
puede rastrearse en los futuristas, los dadaistas y los surrealistas, al menos,
es fundamental para la filosofia del arte en tanto que escenifica aquellos pro-
blemas del arte que habran de traer consigo otras interrogantes y una nueva
necesidad: “a need to act out art”, como bien puntualizé el critico de arte
Gregory Battcock. El performance como expansién —y no abolicion— de
la presencia de la obra de arte como objeto ha sido desde su nacimiento una
intensificacion de la declaracion, a través de actuar lo que se estd tratando
de decir, con lo cual el artista no sélo establecerd una comunicacidn estética
con el publico sino que, confrontado con la sociedad en la plenitud de la
carne y el hueso, la accién adquirird ese cardcter fronterizo que Diéguez
identifica con la liminalidad, donde lo artistico se encuentra con lo poli-
tico: a través de estrategias poéticas que interfieren en la esfera ptblica, la
accién trae consigo una desautomatizacion de las formas de ver y crea una

% “Toda nuestra cultura esta basada en la representacién del cuerpo. El performance, antes
que anular la pintura, contribuye al alumbramiento de una nueva pintura basada en distintas
explicaciones y funciones del cuerpo en el arte.”
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communitas donde la interaccidn social transcurre por via opuesta a la de la
estructura dominante y sus legislaciones, desviando a la obra de arte de su
autorrefencialidad para conectarla con una praxis vital. Es en esta liminalidad
que se hace evidente que los sentidos que méds profundamente sostienen
nuestra vida estdn presentes en practicas cuyo sentido dltimo, el discurso,
no puede alcanzar. Hay mucho que preguntarnos en este horizonte y quizas
la tarea actual de la filosofia del performance sea hacer estallar en la accién
los limites mismos de la filosofia, en el discurso tedrico puesto en escena
como espacio de exploracidn. La experimentacion con la performatividad
de la filosofia es un ejercicio cercano a la deconstruccion, término que segtin
Derrida hemos de entender “no en el sentido de disolver o de destruir, sino
el de analizar las estructuras sedimentadas que forman el elemento discursivo,
la discursividad filoséfica en la que pensamos”. (2004) No veo un mejor lugar
para llevar a cabo esta deconstruccién como toma de posicion respecto de
la filosofia logocéntrica que la filosofia performativa como puesta en esce-
na del pensamiento, y esto, justamente, porque lo performativo “es lo que
pone en marcha una dindmica “que conduce a la desestabilizacién de la idea
misma de esquema conceptual dicotémico”. (Fischer-Lichte, 2011: 50) Es
en lo performativo que las parejas conceptuales objeto-sujeto, significado-
significante, y en mi aproximacion, pensamiento-arte, “pierden su polari-
dad y la nitidez de sus limites al ser puestas en movimiento y al empezar
a oscilar”. (Ibidem) Este bascular que une a la filosofia con el arte accién,
haciendo del pensamiento un acto performativo, plantea un problema a la
escritura como una actividad que para la produccién de significado se basa
en la reproduccién. Como sefiala Peggy Phelan, “El reto que el performance
plantea a la escritura es descubrir una manera en que las palabras repetidas se
conviertan en expresiones performativas, y no, como advierte Benveniste, en
constatativas”, (2011: 101) la cual retoma la propuesta de Austin en su texto
Como hacer cosas con palabras (1955): la distincidn entre expresiones perfor-
mativas (en las que decir algo es hacer o crear algo) y constatativas, (aquellas
que describen cosas) como dos elementos del discurso. En la filosofia del
performance, el acento estd en aquellas expresiones que constituyen en si
mismas una accién, haciendo de la teoria un acto performativo, es decir, un
acto que instaura, expande, potencializa e intensifica ideas que transfiguran
la comunicacién estética o intelectual en acto politico, en acontecimiento de
barricada, en revaloracién de la vacuidad que el mismo performance defiende,
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en el orden, sefiala Phelan, de “una escritura performativa orientada a la
desaparicién”. (2011: 100) Asi, en pro de una filosofia del performance que
teoriza en, por y desde el acontecimiento, es fundamental que el pensador
construya desde el laboratorio mismo del evento como lugar en donde se
ponen en prictica las ideas.

En este estado de cosas, en este orden de ideas y en busca de nuevos
horizontes de sentido, ¢qué nos impide que la filosofia no busque su pro-
pia realizacidn situacionista, a través de acciones constitutivas de realidad,
es decir, performativas? En marzo de 2015, fui invitada por Dulce Maria
de Alvarado a presentar su libro Performance en México. 28 testimonios
1995-2000, en el Museo Jumex. Durante la presentacidn, expuse mi postura
filosofica respecto del performance. Hablé, fundamentindome en Foucault
y Agamben, de la desaparicion del autor de su propio texto para, acto segui-
do, declarar la muerte de la autora del libro —del individuo Dulce Marfa—y
dar inicio a la celebracién de sus exequias. Expuse mi postura respecto de
la reduccién institucional de la filosofia y extendi la reflexién hacia lo que
entiendo por contemporaneidad y el proceso de filosofizacion del arte. Al
llegar al epicentro de mi pensamiento —la vinculacién del arte con la vida y
la ecceidad’® del artista, inalienables en el arte accién—, un médico —Katia
Tirado en traje de cirujano— se acercé a la mesa y extrajo sangre de mi brazo
derecho mientras continué con mi lectura. Una vez adquirida la necesaria,
apenas una simple jeringa de 5mm, suficiente para el signo, hablé de la filo-
soffa del arte como ejercicio trigico y como exposicién de un pensamiento
enclavado en la desgarradura existencial, mientras pinté un pliego de papel
de algod6n con mi propia sangre.

Nada de lo que djje en este ejercicio —que llamo teoria performativa—sig-
nificarfa lo mismo sin la extraccién de la sangre, ni ésta significaria lo mismo
sin el texto que le sirve de plataforma discursiva. Nada de lo que sucedi6 esa
tarde, el juego de expectacién entre mi yo ejecutor y quienes presenciaron di-
cho evento, estd disponible como un texto propiamente filoséfico; si acaso, la

19 Ecce Homo: “Aqui estd el hombre”. En el evangelio de Juan, se trata de las palabras pro-
nunciadas por Poncio Pilato, el gobernador romano de Judea, cuando presenté a Jests de
Nazaret ante la muchedumbre hostil a la que sometia el destino final del reo (puesto que él
se lavaba las manos, o sea, eludia su responsabilidad -Mateo 27:24-). Me refiero pues con
ecceidad a la total presencia del artista en el hecho escénico como hecho biogrifico.
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escritura hemadtica y el texto tedrico que la sustenta, sobreviven al aconteci-
miento s6lo como un resto de aquello que escap6 tan pronto como sucedid,
inscrito estrictamente, en el terreno de la experiencia, en el sentido en el que
lo describe Cornago en su introduccién a estética de lo performamativo, de
Fischer-Lichte:

Ligar el sentido de un acontecimiento, de una obra o una accién, de una histo-
ria 0 una persona, a ese momento de pérdida, de inestabilidad y de quiebra, de
aquello que mds alld del lenguaje, de sus signos y significados, sélo pertenece a
la experiencia, es entenderlo como algo vivo, algo que siempre va a ser otra cosa
distinta de un significado, de una historia, de una imagen, de un texto. (2011: 18)

Entiendo este ejercicio como una intensificacion de aquello que se quiere
decir y me parece que el giro performativo de la filosofia es una de las vias
por la que es posible rescatar al pensamiento de toda atmésfera académica
que quiera venerar y conservar las ideas y su historia en vez de actualizarlas
y hacerlas servir, como sefialé Nietzsche, a los fines de la vida; es decir: como
confirmacién de la propia individualidad, como posibilidad de entramar la
propia vida con la historia y como lectura critica del presente. Si como sefiala
Victor Turner, “toda expresion performativa estd en relacién o exprime una
experiencia”, (Apud Diéguez, 2007: 49) en la performatividad de la filosofia
se gesta una experiencia pensante que en la intimidad de la auto narracién
conduce al pensador artista hacia su propia existencia, produciendo una
escritura singular que excede al texto y donde la teorizacién responde a la
necesidad de expresion de una vida pensante, en y desde el propio cuerpo.
El acontecimiento en el que la filosofia va en busca de su propio gesto es
el terreno intermedio entre esta y el performance: en esta contaminacién
somdtico-pensante, el pensador busca aquello que esti vivo en su pensa-
miento: las ideas, los conceptos ya no son teéricamente autorreferenciales
sino praxis vital. El objetivo, entonces, ya es otro: no sélo darse a entender
tedricamente sino experimentar y enfrentarse a experiencias que, i situ,
pueden escapar a la capacidad de reflexion centrada en el discurso tedrico
para ampliarse en la encrucijada cronotépica de la escena. Otro ejemplo:
en octubre del 2003, en el xv Coloquio Nacional sobre la Ensefianza de
la Filosoffa, fui invitada a participar en una mesa redonda intitulada “El
arte de vivir”, con el ensayo “Nietzsche, antigiiedad y amor fati”. Como
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pensaba que nada que leyera podia expresar a cabalidad el objetivo real de
mi discurso tedrico, me vesti de torera y con un paso doble de Pérez Prado,
toreé al publico con el texto impreso en gran formato; acto seguido descor-
ché una botella de vino que fui bebiendo mientras lefa el mismo y finalicé
la lectura prendiéndole fuego en una urna funeraria. Una de mis colegas,
“la més nietzscheana de todas”, sorprendida por lo que acababa de suceder,
se pard enfurecida de la mesa, con lo cual puso la “cereza del pastel”. Este
gesto mio, considerado tan “antiacadémico”, me lleva hoy a preguntarme:
¢Qué hay aqui que la filosofia discursiva no puede decir? ¢ No es la accién
otra forma de escritura? ; A qué tipo de verdad nos conduce el pensamiento
encarnado en la accién? ¢Es viable filoséficamente una dramaturgia que
integre acciones y gestos, dado que para aquello que quiero pensar y decir
no puedo ya confiar s6lo en palabras y conceptos? Si es asi, ¢ qué podemos
entender en este sentido ya por filosofia? ;Puedo seguir considerindome
filésofa en un sentido académico? ¢ Es la filosofia en si misma performativa,
si la pensamos desde el punto de vista de que la misma se desarrolla en el
didlogo? ¢Por qué sustraerla de su performatividad para asegurar su serie-
dad? ;Qué de esta performatividad posible es susceptible de abrir nuevos
campos para los estudios del performance, especificamente como forma
viva de arte? Si la filosofia performativa es un hecho escénico, es decir, un
acontecimiento cuya materialidad especifica se produce dnicamente en el
proceso de ejecucion por las acciones de quienes toman parte en €l, ¢cudles
son las consecuencias tedricas de la préctica de la filosofia performativa para
la filosofia del arte, sobre todo cuando trata de pensar al performance y éste
se le escapa en su fugacidad? Retomando a Ileana Diéguez y a Bajtin para
decir que “La presencia es un ethos que asume no sélo su fisicalidad sino
también la eticidad del acto y las derivaciones de su intervencién”, (Dié-
guez, 2014) me pregunto, antes y después que nada: ¢ Qué servicio habra de
prestarnos la teoria a los filésofos que pensamos desde la performatividad?
Mis atin, ¢qué es, como concepto filoséfico de naturaleza acontecimental,
un pensador en escena?






El filésofo-accionista, un pensador en escena

La filosofia es pocas veces ubicada como un fenémeno existencial en el que
el pensador hace de si mismo un problema. En su entorno académico, no
suele poner a prueba las certezas de su secta ni someter su propia historia
al fuego cruzado de un trabajo critico. (Onfray, 2007) Pareceria que el de-
ber del pensador es disociarse de su propio pensamiento y el fundamento
experiencial y corporal en el que éste se sostiene. Cuando la filosofia se
ejerce, sin embargo, como produccion existencial y avanza hacia el género
de la autobiografia y la confesion del cuerpo de un filésofo, necesita para
su expresion cabal de la imbricacién de lenguajes y fuerzas. La filosofia,
caracterizada por Nietzsche como “Una vida voluntaria en el hielo y en las
altas montafias —busqueda de todo lo problemdtico y extrafio que hay en
el existir, de todo lo proscrito que hay hasta ahora por lo moral”, (Nietzs-
che, 2000: 18) necesita hoy de un ejercicio transdisciplinario para romper
con los tépicos usuales de la especializacién, de tal modo que transite en un
estado némada por los vasos comunicantes entre el amor a la sabiduria -la
philo-sophia—, el arte, la poesia, la literatura. En este ejercicio, la hibridacién
con la propia vida resulta irrenunciable para hacer de la escritura el espejo
de uno mismo como ente en proceso. La filosofia como un llamado del
individuo al individuo que va de la razén al cuerpo y del cuerpo a la razén,
hace de la escritura —ya sea en el papel o en la encrucijada cronotépica— la
autodramatizacién del propio devenir como problema filos6fico. Tanto en
la escritura, “un asunto de devenir, siempre inacabado, siempre en curso, y
que desborda cualquier materia vivible o vivida”, (Deleuze, 1996: 5) como
en el arte accidn, los pensadores somos creadores de conceptos, cuya verdad
les corresponde sélo en funcién de su creacién; aqui los conceptos tran-
sitan en la fluidez de su propio plano y su novedad depende de que sean
nuestros, “con nuestra historia y nuestros devenires”. (Deleuze, 1997: 33) En
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el taller conceptual de la filosofia un concepto es mejor que otro en la medida
en que permita variaciones nuevas y resonancias desconocidas, aportando un
acontecimiento que, a decir de Deleuze, nos sobrevuela, nos incita y extrae
algo de nosotros: el concepto no queda en el concepto, estalla. Nietzsche
caracterizd a los filésofos del futuro como “hombres de experimentos” para
los que el pensamiento debe ser un testimonio determinante de quién se es,
de en qué orden jerirquico se disponen nuestros instintos —la raz6n, entre
ellos— y de cémo el conocimiento se dispone como el experimento que hace
uno consigo mismo. La filosofia del performance como filosofia performa-
tiva es una via posible para dar materia a este ideal nietzscheano en el que el
sistema filoséfico se configura con los hechos personales de su creador y que,
como filosofia encarnada, es un ejercicio autobiogrifico en el que resuena la
personalidad, ese constructo evanescente, de aquel que se nombra a si mismo.
Esta autointerpretacion es puesta en escena —en ese cruce espacio-tiempo en
el que el acontecimiento transcurre para luego desaparecer— como investiga-
ci6n de la propia existencia y las pasiones de su propio presente, lo cual obliga
al pensador creador a proyectar una nueva imagen de su objeto de estudio.
Vemos aparecer en el drama verbal de la historia del pensamiento personajes
conceptuales que ejecutan los movimientos del plano de inmanencia de su
autor, como es por ejemplo, el idiota, en el caso de Descartes o de Dostoie-
vsky; Socrates en el caso de Platon; Heraclito-Dionisos-Zaratustra en el caso
de Nietszche. El personaje conceptual en la filosofia no es un personaje que
exponga conceptos sino una figura que interviene en la creacién de aquellos
que el autor hace circular en el plano de su propio pensamiento. Como en
Niebla, de Unamuno, ese personaje puede rebelirsele precisamente porque
no representa al filésofo, le es heterénimo y su nombre puede ser su propio
envoltorio: “Yo ya no soy yo, sino una aptitud del pensamiento para contem-
plarse y desarrollarse a través de un plano que me atraviesa por varios sitios”.
(Deleuze, 1997: 65-66) Es decir, el personaje no es una personificacién abstrac-
ta sino que vive e insiste, y toca a las puertas del pensamiento del filsofo para
inmiscuirse en su escenario mental y convertirse en su méscara. ; Desaparece la
filosofia una vez que esta se ha hecho el escenario de un juego dramatico en el
que el pensador deviene su personaje? “No —dirfa Nietzsche—, el verdadero
filosofar comienza justamente ahora. Su juicio sobre la existencia afirma mds
porque tiene ante si la consumacién relativa, todos los velos del arte y todas
las ilusiones”. (Nietzsche 2000: 8)
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Para explicarme es necesario que retomemos brevemente al pensador aleman pa-
ra hablar del cruce entre el pensamiento filos6fico y el arte como una via para
expandir las posibilidades de la investigacién como busqueda de preguntas
y problemas.

En 1871, cuando el joven filélogo Friedrich Nietzsche dedicaba sus es-
tudios de Grecia a la tarea de reconciliar la frialdad y objetividad cientifica
con el sentido irracional y poético de la vida —mismo que va a metaforizar con
la figura del Dios Dionisos—, escribié en una carta a Erwin Rohde: “...
ciencia, arte y filosofia crecen tan juntos ahora en mi que algin dia voy a
parir centauros”. (En Guervés, 1994: 10) Nietzsche es importante en este
estudio porque no se contentd con hacer algo correctamente segun los cri-
terios de una unica especialidad, y eso resulta tremendamente actual cuando
hablamos de la liminalidad y lo interdisciplinario y su potencia critica hoy
en dia. El investigador creador posee no s6lo doble sino triples, cuddruples
dotes que no estdn yuxtapuestas sino que actian unas a través de las otras y
es ahi donde radica su caricter explosivo. Segun Sloterdijk,

Cabe decir mis bien que en este autor una fuerza acttia siempre a través de la
otra, de forma que él no fue, a diferencia de tantos artistas, a la vez escritor y
musico, creador y filésofo, productor y tedrico, etc., sino musico en tanto que
escritor, creador en tanto que filésofo, productor en tanto que teérico. El no
realiza una actividad al lado de la otra, sino que realiza una actividad mientras
hace la otra. (Sloterdijk, 2000: 30)

El Nietzsche-centauro, personaje conceptual de la liberacién de una doble
naturaleza artistica y filoséfica que produce un texto sobre el origen de la
tragedia, es en el contexto de este estudio un modelo de filosofia del arte
en la que la proyeccién contempordnea de las preocupaciones humanas es
mds importante que la adecuacion histérica. Nietzsche buscé mds que la
verdad sobre el mundo griego, una verdad existencial que encontré fuer-
za y sostén en el encuentro con Schopenhauer y Richard Wagner. En la
antigliedad griega, y quizds esto es lo que no logran entender quienes atin
ven en El nacimiento de la tragedia una filologia fallida, nuestro pensador
descubrié una manera fundamental de ver, una concepcién de la cultura y
del hombre, esto es, la concepcidn tragica de la existencia contrapuesta a la
concepcidn teorética del mundo en la que “el hombre de ciencia mata su
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vida”. La filosofia del performance es cercana a esta perspectiva centaurica en
la que los conceptos son constantemente problematizados en una teoria que
deviene con la experiencia un fenémeno doble: la recuperacién de la unidad
entre el arte y la vida, la estrecha ligadura entre conocimiento y expresion.
Su naturaleza excéntrica es resultado de su tranquila aversién a los limites
de la profesionalizacion, los togados cientificos y la division del trabajo. La
conexién con el arte accién me es inevitable si pienso esta prictica como el
deslizamiento del arte como concepto operativo e institucional a la obra
como manifestacién de un comportamiento esencial. Para el arte accidn, para
la filosofia del performance como ejercicio, como préctica, “Lo principal -di-
ria Nietzsche- es que exista una necesidad de aprender y experimentar algo.
Lo que se descubre y se recopila de forma artificial permanece muerto, o sea,
no se combina con un corazén productivo ni se convierte en carne y sangre,
sino que pesa sobre el individuo y le perjudica; son como balas de plomo en
el cuerpo”. (1999: 285) Esa necesidad de experimentar algo nos convierte a los
fil6sofos en némadas, en entidades transitorias en busca de una identidad de-
viniente. Es en El nacimiento de la tragedia que podemos tomar un ejemplo
del servicio que la teoria puede dar a la autoconfiguracién del filésofo, mds
alld de la tesis sobre el origen de la tragedia y su papel en la configuracién de
la alta cultura, a la que Nietzsche llama trdgica.' A decir de Peter Sloterdijk,

" Una visién muy rapida sobre el problema, nos la da Luis de Santiago Guervos: “Cuando a
finales de diciembre de 1871 comenzaron a salir a la luz ptblica los primeros ejemplares de la
opera prima de E Nietzsche, El nacimiento de la Tragedia desde el espivitu de la miisica, se hizo
verdad aquella méxima que, invirtiendo un dicho de Séneca, proclamaba al final de su Homero y
la filologia clasica: “philosophia facta est quae philologia fuit”, es decir, la constriccién cientifica
de sus energias pasionales e intuitivas se quebraba para dejar via libre al arte, a la poesiay a la
filosoffa. Su libro, esa “polifonia contrapuntistica” que pretendia seducir a los oidos més duros,
venia a consagrar, como en una profesion de fe, la meta de sus esfuerzos; con él queria expresar
que toda actividad filolégica tiene que estar siempre impregnada de una concepcién filoséfica
del mundo, en la que los menudos problemas de la interpretacién vy la critica son subsumidos
por una visién artistica cuya finalidad no es otra que la de ‘iluminar la propia existencia”, pues, en
ultima instancia, “la existencia del mundo sélo se puede justificar como fenémeno estético”.
Para que la filologia clasica sea creativa, Nietzsche piensa que debe convertirse en una “filologia
filosé6fica”, entendiendo por filosoffa una actitud espiritual, una vivencia, y no un mero asunto
del saber” (Guervos, 1994: 10). Véase también mi articulo “Filosofia, metifora y simulacro:
claves para una nueva interpretacién de El nacimiento de la tragedia de F. Nietzsche”, en
Estudios, Revista del 1TAM, no. 40, enero de 2000, pp. 9-20 (En linea: http://biblioteca.itam.
mx/estudios/90-99/90/monicasalcidounanuevainterpretacion.pdf), donde puede leerse: “[...]
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este libro inaugura su filosofia como el lugar donde el pensador "se pone a si
mismo en escena”, convirtiendo las preocupaciones especializadas de los fil6-
logos en problemas filos6ficos de la humanidad. El primer libro de Nietzsche
es fundamental en la medida en que, segtin este autor,

El nacimiento de la tragedia a partir del espiritu de la miisica no representa sim-
plemente un manifiesto sobre la duplicidad de las fuerzas artisticas dionisiacas y
apolineas, sino también el resultado de un juego de energias a la vez arrebatadas
y resistentes, susceptibles de embriagar y de obrar con suma precision. El libro
no trata sélo de la aparicién de la religion artistica en la antigtiedad, sino también
pone en escena, con un exaltado gesto nuevamente religioso, un sagrado drama
verbal dedicado a antiguos y nuevos héroes. (Sloterdijk, 2000: 45)

Para pensar el arte accidn en el plano de consistencia de una filosofia del per-
formance que extiende sus lineas de fuga, es fundamental aplicar lo que sefiala
Sloterdijk respecto de este primer libro de Nietzsche: “Un rasgo que caracte-
riza a cierto tipo de teorias artisticas importantes es no discutir nunca de un
fendmeno sin antes incorporar de algiin modo lo que se discute en su propia
discusién”. (Ibidem) En el ejercicio independiente de la filosofia —como han
sefialado Deleuze y Guattari, (1997) aquel donde el pensador forma conceptos
propios a partir de esas fuerzas innatas que todo mundo posee por derecho
propio—, el pensador crea personajes conceptuales para trazar su plano de
inmanencia y hacerlo intervenir en la creacién de sus conceptos. Me cito a mi
misma con respecto a El nacimiento de la tragedia para labrar el terreno sobre
el que habremos de pensar el vinculo entre arte y filosofia:

la Grecia de Nietzsche, una reelaboracién que definitivamente rebasa los limites de la inves-
tigacidn filoldgica, resulté amenazante para la colmena de la academia clasicista: al poner en
jaque sus convicciones objetivistas y plantear que, ya que los hombres contemplan la historia
conforme a sus motivos, no hay una Grecia unica y verdadera, ech6 por la borda los usuales
cdnones interpretativos para transformar el pasado clasico de un objeto diseccionable, obser-
vado “desinteresadamente”, en una metéfora que se transfigura en los distintos proyectos de
quien a ella se acerca y que, en vez de ser un fin en si misma, es un medio de autoafirmacién y
de autoconstruccién. Asi comprendida, la reconstruccién nietzscheana de la Antigtiedad cla-
sica se nos muestra como expresion de una filosofia propia que promueve una nueva narrativa
que posterga la objetividad del discurso histérico como tarea de la actividad filolégica. Siendo
asi, la pregunta sobre si su interpretacién del helenismo es correcta o no se convierte en una
cuestién secundaria” (2000: 10).
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La sustancia filoséfica del texto radica, como sefiala Sloterdijk, en una postura
trigica y perspectivista que reconoce su discurso como efimero, como puesta en
escena de una idealizacién que en el juego de relatos que conforma las diversas
vertientes del neohelenismo alemén, se inicia como obra de un filésofo, y no sélo
un fil6logo, que, desconfiado del relato clasicista, intenta rescatar a los griegos
de la atmdésfera conservadora de la academia alemana y las formas del poder en
que aquél se sostiene. Asi, como fil6logo, fildsofo vy, dirfa yo, artista, Nietzsche
concibié una dramaturgia que busca reescenificar la Antigiiedad griega a partir
de otros puntos de vista y de una activa meditacién sobre el presente y sus
problemas, desplegando con ello un discurso refractario a la visién anticuaria
del canon académico, y transformando el pasado cldsico de un objeto diseccio-
nable en un escalpelo de critica cultural y, por qué no, también en un producto
artistico. (Salcido, 2009: 10-11)

El parto de centauros sélo es posible en la atmésfera artistica del “todo estd
permitido”, donde las imdgenes se forjan en una apasionada fusién entre arte
y teoria. El centauro singular, una figura que destruye los viejos templos del
canon académico, es, en su hibridez, no la negacién de la academia ni de la
ciencia sino el desmantelamiento de la imagen estancada de su objeto, de la
pretension de administrar, distribuir y repartir la verdad originaria respecto de
un tema, un fenémeno, sea el teatro, el performance, el arte todo. El centauro,
frente a la defensa académica, cultural, del racionalismo inflexible, es metafora
del arduo trabajo por recuperar la unidad entre pensamiento y pasién, y que
el cuerpo sea la “gran razén” para la autobiografia de un filésofo, desde una
disposicién tragica que apunta a la iluminacién de la existencia, una teoria
dotada de alas que posee la potencia necesaria para producir la obra desde
la mds rica actividad. Quien ha comprendido lo que Nietzsche quiso hacer
con Grecia—tomando en cuenta todos los escritos en torno a la antigiedad
y que van a ser el punto de partida y de llegada de toda su filosofia— y ha
leido su obra, involucrindose con la misma pasién con la que fue escrita, no
puede ya prescindir del martillo y concebird a la filosofia como una actividad
destructiva que lleva en si misma un vital elemento de creacién que le permi-
te tanto la critica a su entorno como el encuentro con la propia singularidad.
La figura del centauro nietzscheano, donde se unen arte, ciencia y vida, per-
mite pensar el ejercicio de lo que llamo teoria expandida, para nombrar la
performatividad de la filosofia del performance, si es que esta tltima quiere



EL FILOSOFO-ACCIONISTA, UN PENSADOR EN ESCENA 59

asumirse como un ejercicio practico de las ideas, permitiéndonos abrir el
rango de las interpretaciones posibles més alld de la sobriedad positivista. E/
nacimiento de la tragedia es un libro ejemplar para una otra teoria estética
del performance al colocar un signo de interrogacién al discurso histérico y
descriptivo que aplica el suefio de la definicién al espasmo de la variabilidad
que reina en el arte accién, donde en el estado de inmersién sujeto y objeto
se funden, y el arte y el artista son uno y el mismo. No es s6lo una historia
del performance lo que necesitamos sino una filosofia histérica del mismo,
una otra teoria estética en los términos de una reflexién que es impulsada
por el hélito vital del pensador porque

El problema que aqui empieza a delimitarse es de una magnitud tal que pare-
ce justificado el intento de volver a formularlo utilizando otras palabras. ;No
podria ser que dentro del marco de una existencia integra (sea esta lo que sea),
el conocimiento del mundo y la autoexpresion estén estrechamente ligados,
mds estrechamente ligados incluso, de lo que es habitual bajo las condiciones
modernas? ¢No ha conducido la divisién laboral del talento, que caracteriza
a nuestros tiempos, a que las actitudes psiquicas que sirven al conocimiento
cientifico tiendan a ser virulentas enemigas de la autoexpresion, mientras que las
actitudes acordes con la autoexpresion revelen una tendencia hostil al conoci-
miento? ¢ No son, por tanto, el cientificismo y el esteticismo las tipicas idioteces
complementarias de la modernidad? (Sloterdijk, 2000: 39-40)

Si antes he sefialado que el performance es una expresion artistica que expande
las posibilidades del arte como vehiculo de ideas, es también el terreno del
que debe surgir su propia teoria. Una teoria del arte que diera un giro per-
formativo supone, en este sentido, colocar al pensador en escena y asi como
el performance expande el concepto de arte, de pintura, de poesia, la perfor-
matividad del pensamiento habrd de deslimitar la posibilidad de la filosoffa
misma. Este vitalismo filos6fico requiere de las fuerzas artisticas para hacer
una critica de la historiografia icénica, detectar otro abanico de ideas y, desde
el punto de vista de una filosofia trigica, como hemos de ver mas adelante,
comprometerse con el problema de la existencia mds que con el de la verdad,
sin que esto signifique anular la ciencia y se trate més bien de dominarla. El
proyecto puede resumirse con Nietzsche de la siguiente manera:
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El hecho de que una filosofia indemostrable tenga atn valor, en general més
que una proposicion cientifica, se funda en el valor estético de dicho filosofar,
es decir, en su belleza y en su sublimidad. Existe todavia como obra de arte, aun
cuando no haya podido demostrarse como construccién cientifica. Ahora bien,
¢no sucede justamente lo mismo en materia cientifica? Con otras palabras: la
decisién no corresponde al puro instinto de conocimiento sino al instinto esté-
tico. (Nietzsche:2000: 32)

La filosofia del performance tiene la tarea de inventar aquellos conceptos
que nos ayuden a pensarlo en todas las ramificaciones acontecimentales e
intelectuales a las que da lugar como terreno de emergencia: como “refle-
jo de las subjetividades contempordneas” y “teatro de la operacién”, dird
Alan Badiou; como disposicién material de una idea, como grado cero del
guidn, como perteneciente a las artes plasticas, como deslocalizacién némada
del teatro y no como efecto residual del mismo; como ejercicio escénico de una
tendencia vitalista; como acontecimiento de barricada; como “practica artistica
contemporanea”. Las problemdticas son muchas, por lo que es necesario
rebasar la descripcién e ir hacia la savia filos6fica de su irrepetibilidad en
la que tanto la accién como el pensamiento nacen y mueren como un ser
vivo, y para eso es de vital importancia involucrarse fisicamente en la teoria
y hacer laboratorio desde la curiosidad inclasificable del artista-investigador y
del investigador-artista, en un cruce de fronteras donde la teoria puede ser
més que la bisqueda de una verdad gregaria, un instrumento para la vida.
El giro performativo de la investigacién es un hacerse carne y sangre de la
teoria: el pensador deberd entrar en escena —irrumpir en una encrucijada
cronotdpica que organiza la mirada— impulsado por una imperiosa necesi-
dad de expresarse y de poner a prueba lo que se tiene que decir, proveyen-
do al pensamiento de una aparicién escénica que, idealmente, dotard a las
ideas de una fuerza pldstica que dice lo que antes el discurso no alcanzaba a
decir. Lo que se dice se consume en su propio acto, las representaciones se
reducen a cenizas en el acto de expresion: “no hay ya semdntica sino gestos;
no hay ya mis ideas, sino sélo figuras retdricas de energia; no hay ya un
sentido superior, sino s6lo excitacién terrenal; no hay ya logos, sino sélo
oralidad; no existe ya nada sagrado, sino sélo latidos del corazén; y no hay
mds espiritu, sélo inspiraciones. Ya no hay ningtin Dios, s6lo movimientos

bucales”. (Sloterdijk, 2000: 131)
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La filosofia del performance se traducird, entonces, mas que como teoria como
evento o acontecimiento en el que la irremediable finitud del presente cobra
sentido y las referencias historicas tienen la funcién de un atrezzo para su
actualidad, no en términos de vanguardia o moda sino de presencia, esto es,
de la aparicién del cuerpo fenoménico del pensador. Cuando el 13 de enero
de 1947, Antonin Artaud ejemplific6 sus ideas en el escenario parisino del
Vieux Colombier, senté un precedente que bien ejemplifica lo que quiero
decir. Artaud ley6 sus poemas-ideas después de haber pasado nueve afios
en instituciones psiquidtricas, sometido a choques eléctricos; el texto devino
un fenémeno transparente cuando durante las siguientes dos horas hizo un
desesperado recuento de su drama personal, anteponiendo la corporalidad a
la razdn, la espontaneidad a la 16gica. Artaud expuso sus ideas mds profundas
sobre la decadencia de la sociedad mediante su cuerpo quebrado y al borde
de la ruina, haciendo del pensamiento, vertido en una légica dramatica, lo
que J. L. Austin llama un acto de habla: aquel en el que a través de un enun-
ciado se produce una accién y que, por su parte, Judith Butler (2011) llama
acto performativo, constitutivo de realidad desde la centralidad del cuerpo
y la accidn reiterada en el proceso de materializacion.

La cuestién de la relacién entre performance y filosofia/pensamiento,
abordada ampliamente en el 2014 en Paris, en el coloquio “Theatre, Perfor-
mance, Philosophie”, es absolutamente actual, si bien, como hemos visto con
el ejemplo de Artaud, no nueva. Charlotte Hess, bailarina de tango y doctora
en filosofia, ha acufiado para la prictica a la que me he referido el concepto
de “philo-performance”, aludiendo al performance como gesto critico, como
puesta en escena del pensamiento, como pensamiento en acto, dando qué
pensar sobre la relacién entre teorfa y practica, la congruencia entre ambas,
la actual deslimitacion de la filosofia, la performatividad de la filosofia y
el problema de por qué una prictica intelectual se ha ido desarrollando en
esta direccion. Creo que todo esto tiene que ver con esa liminalidad de la
que nos habla Ileana Diéguez, que va mermando las fronteras establecidas
institucionalmente y que hace del performance un acto politico, y que, como
sefiala Richard Martell, “es una actividad artistica intrinsecamente vinculada
a las condiciones histéricas, ideoldgicas y politicas del artista”. (2008: 56)

La nada obvia relacién entre la filosofia y el performance necesita ser
investigada desde el experimento, como bien supo ver Hess al conformar
un grupo de artistas llamado “philo-performance”, a principios del presente
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siglo, cuyo objetivo es situar la filosofia, mds alld de su cardcter académico
y elevado, en el pensamiento de todos los dias, en las experiencias practicas,
en las escenas sociales que nos permiten pensar a través de experiencias
colectivas. Los conceptos posibles para nombrar la puesta en escena del
pensamiento dependen de la propia experiencia y, por lo tanto, el nombre
del entresijo, del término medio, no puede ser uno solo. La conferencia
performativa, como hemos visto, puede ser uno de ellos, si tendemos a la
definicién que da el Museo de Arte Contempordneo de Castilla y Ledn:

En los tltimos afios esta proliferando una forma artistica que tiene como base la
conferencia. En inglés se la suele conocer como performance-lecture y en caste-
llano como conferencia dramatizada o conferencia performativa y se refiere a un
tipo especifico de presentacién que va més alld de las formas académicas y que
estan empleando los y las artistas (aunque no sélo ellos, sino todo tipo de agentes
culturales) para hacer de la conferencia un espacio de performatividad que trata
de llegar, afectar e involucrar a la audiencia de forma satirica, emotiva, seductora
y hasta irreverente. Es por un lado una forma educativa y mediadora, pero por
otro se acerca a las artes escénicas e incluso al mundo del especticulo. Por ello,
usualmente suele ser una préctica experimental e hibrida que quiere ir més alld de
formatos ya codificados como la instalacion, la performance o el happening y por
ello asume un cardcter promiscuo, heterogéneo y hasta bastardo. (MUSAC, 2016)

En este intento de expandir conceptos que transitan en el plano de inmanen-
cia de una filosofia, surge Hydra Transfilosofia Escénica —antes Colectivo
Hydra—,"* grupo de investigacién y performance que es resultado de mi semi-
nario de filosofia del cuerpo aplicada a las artes escénicas. El surgimiento de
este grupo deriva del intento de acercar la teorfa al acontecimiento escénico
en el trabajo conjunto entre hacedores de teatro interesados en la vertiente
intelectual del hecho escénico. Buscamos construir una zona de transva-
loracion disciplinar en busca de la superacién del binarismo que separa la
practica artistica de la investigacién tedricamente sustentada y la escritura,

12 Hydra Transfilosofia Escénica. Grupo de investigacién y performance conformado por
mi, Guillermo Navarro, actor y director de teatro; Manuel Cruz, director e investigador
escénico; Jonathan Caudillo, filésofo, actor y ejecutante de danza butoh. Actualmente se
ha unido al grupo Homero Guerrero, mtsico experimental.
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y desde la concepcidn de que toda obra de arte es un manifiesto de ideas
que exigen ponerse en escena. Nos hemos conformado como un laboratorio que
desde la investigacién en seminario produce piezas de performance donde
la accion es resultado de un recorrido conceptual, por lo que trabajamos
con el pensamiento vertido en arte accién, asumiendo a éste como experi-
mento filosofante. Desarrollamos la teoria y la prictica basicamente desde
una filosofia vitalista, para la cual el hecho escénico es una experiencia tra-
gica —vivencia plena de la finitud y las encrucijadas de la existencia, dada su
fugacidad y transitoriedad— y una zona de transvaloracion. En este sentido,
Hydra Transfilosofia Escénica pretende problematizar los dispositivos de
representacién que determinan no sélo la experiencia que los sujetos tienen
del cuerpo y de las relaciones con los otros, sino de lo que se entiende por
investigacion, por teatro, por arte accion, y las diferencias tajantes entre estos,
asumiendo que dichos dispositivos de representacidn no sélo se reducen al
dmbito de las artes sino que atraviesan toda relacion con la realidad en sus
multiples dimensiones. Nuestra tarea es pensar el pensamiento generado por
el arte accién como terreno de expansién para abrir una brecha en la que la
teoria del arte como ejercicio escritural y discurso racional, ya no tiene por
qué no ser ella misma acontecimiento artistico. Por todo esto, el trabajo del
grupo es un ejercicio de filosofia del performance en lo que esta tiene de filo-
soffa performativa, que responde a la tarea de reformular lo que entendemos
por investigacién en el dmbito académico. Las preguntas mas inmediatas a
las que esta prictica nos ha lanzado, colocindonos en escena, son muchas:
¢ Cuiles son los puntos en comtn entre filosofia y hecho escénico? ; De qué
hablamos cuando intentamos articular el lenguaje corporal con el discurso
filos6ficamente articulado? ¢Por qué vias es posible hacer al pensamiento
excitar nuestros sentidos? ¢ Por qué y para qué escenificar una postura fi-
los6fica tedricamente apuntalada? ¢Para qué una préctica intelectual como
esta? ;Para qué acercar el pensamiento a la vida?

La investigacién dirigida hacia la produccién de textos tedricos que surgen
del laboratorio escénico es uno de los aspectos de lo que podemos entender
por la filosofia del performance como una filosofia performativa, que se hace
preguntas fundamentales en un espacio de expectacién en el que el conoci-
miento es zona de experiencia. El pensador en escena es una de las formas de
ese investigador participativo (véase Dubatti, 2011) que hace filosofia en la
praxis, en, desde y por el pensamiento como acontecimiento viviente.






Performance, un acontecimiento filosofante

¢Cuadl es la necesidad de vincular filosofia y performance? Expandir el
campo de lo posible, dirigir el pensamiento hacia los modos estéticos de
hacer sentido, desarticular la divisién entre la comprension afectiva y cor-
poral y el discurso conceptual. Es en el terreno de la vinculacién carnal entre
pensamiento y situacién donde surge esa filosofia de entresijo que concibe
al arte accién como un productor de experiencias intelectuales peculiares
en tanto que encarnadas, vivenciadas. Pensar al arte accién como aconteci-
miento filosofante y a la filosofia del arte desde la vivencia de la accidn es
lo que entiendo por teoria expandida, como ejercicio critico. La filosofia
del performance en su vertiente performativa y también tedrica, en la cual
se dirige a la escritura, es de alguna manera una autoexposicién que se sabe
a si misma evanescente, una narrativa que se reconoce como posible entre
muchas, poniendo a prueba en la accidn sus puntos de vista antes de que estos se
conviertan en conceptos restrictivos de la vida. El caricter de esta filosofia es
laberintico en la medida en que las perspectivas posibles son muchas, al igual
que las obras-manifiesto con las que el artista nos lanza a un terreno en el
que la reflexién nos atraviesa: en el arte somos, justamente, atravesados cor-
poralmente por una idea materializada que, a través de un salto ontolégico,
reorganiza nuestra forma de ver y de hacernos preguntas. Pensar y crear fue-
ra de la repeticién de esquemas permite migraciones intelectuales y verdades
némadas que hacen crecer territorios que desbordan los limites y permiten
los quiasmos posibles del teatro y el performance, la teatralidad poética y la
parateatralidad, la teoria del arte y el arte. El ejercicio del pensamiento no es
s6lo racional y discursivo: implica una somadtica, una conmocién, un flujo
sanguineo que deja su huella existencial en los conceptos que el pensador
crea, en las preguntas que lanza. El arte tiene sus razones, mismas que son
muchas veces desatendidas o negadas, y plantea, de muy diversas maneras y
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con base en distintos soportes, importantes preguntas filoséficas que vale
la pena desarrollar en la propia prictica si queremos decir algo que sea sus-
ceptible de provocar la transformacion del espectador y del artista mismo.
Un hacedor de teatro, un artista escénico, un performer, un accionista, un
actor —superemos los sesgos entre éstos—, comprometido con el arte como
laboratorio de su propia existencia, necesita hacerse preguntas profundas: sin
ellas lo que queda en escena es el lugar comun, las respuestas preparadas, los
trenes de pensamiento superficiales, las emociones repertoriadas. Si como
artista uno quiere deshacerse de contar historias y hacer descripciones, ne-
cesita pensar a martillazos, plantear problemas, generar cuestionamientos,
poner en crisis.

La vida del performance estd en el presente y es en este ahora que dirige
sus preguntas mas profundas, haciéndose a si mismo en su propia desapa-
ricién. Hablamos pues de un arte en el que el objeto artistico, el artefacto
fijable y transmisible, ha dejado su lugar al acontecimiento, ese salto onto-
16gico que, a decir de Slavoj Zizek, es “algo traumatico, perturbador, que
parece suceder de repente y que interrumpe el curso normal de las cosas:
algo que surge aparentemente de la nada, sin causas discernibles, una apariencia
que no tiene como base nada sélido”. (2014: 16) Cuando el trabajo discipli-
nado y la entrega a la corriente de la propia vida y experiencia producen el
acontecimiento, entonces nace la conmocién que corresponde al arte como
fendmeno existencial y es desde ahi desde donde creo que hay que pensar al
arte. La teoria del performance necesita de la prictica para conjugar flujos
tedricos con flujos acontecimentales. Una filosofia del performance que
crece sobre, por y desde el acontecimiento, es fundamental porque me parece
que escribir sobre arte hoy en dia exige mapas mds abiertos, que puedan
conectarse, desmontarse, alternarse en multiples entradas: ya sea como obra
de arte, como accién politica, como teoria o como ejercicio escritural. Si el
arte accién es una forma de pensamiento que flota en el flujo del devenir,
sin un fundamento tltimo, transcurriendo en el cuerpo y su razén poiética,
podemos decir que la creatividad, la originalidad y el cruce de fronteras entre
pricticas otrora disociadas es un asunto de performance, es decir, de ontolo-
gia procesual, de pragmadtica de multiplicidades y conjuntos de intensidades
variables. La performatividad es, desde este punto de vista, la via posible
de la innovacidn, de la creacién y el descubrimiento, y su potencialidad es
fundamental para la deslocalizacion del arte en un sistema cerrado que nos
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exige obedecer a los teoremas de la dictadura capitalista que hoy echa raices
por doquier. Mds atin, en un mundo cercado por la especializacién de los
saberes, preguntémonos si una filosofia creadora que se vierte desde y en el
cuerpo del pensador, del artista, puede entre nosotros tener valor, no sélo
en el terreno del arte sino de la pedagogia.

Como acontecimiento, el arte accidén puede ser una experiencia existencial
que exige una posicidn activa y creativa que nos disocia de la monotonia, de
lo ordinario, es decir, de aquello que sucede de igual modo todos los dias. El
acontecimiento, una “aparicién que es indistinguible de su propia desapari-
cién”, segin Badiou, (2014) tiene lugar por si mismo y no obedece al efecto
regulador del orden como dmbito social del sentido. El acontecimiento no
tiene un sujeto ni una volicién detrds, acontece por su parte como desvia-
cién y como un “salir de tono”. Con esto quiero decir que el arte accién
no es “el arte de la provocacion de acontecimientos” sino un disponerse al
acontecer de los mismos en el sentido de un pathos, dado que es algo que nos
sucede sin intencionalidad de por medio: el acontecimiento se padece, nos
sobrepasa, viene de improviso. Como tal, el arte accién como una prictica
que se abre al acontecimiento puede revelarnos aspectos del mundo que ni
la epistemologia ni el discurso ni las disciplinas conceptuales pueden agotar.
Como he sefalado antes, el arte accidn es, en sus flujos acontecimentales,
rizomatico, por lo que como laboratorio de investigacién le permite a la
teoria otros tipos de devenires que hacen del baluarte tedrico y cultural otra
cosa. Dada su ontologfa no reproductiva y su presente maniaco, el arte accién
perturba la circulacién del capital y no puede ser ejercido como una acti-
vidad limitada al suministro de decoraciones e ilustraciones. En su sentido
mds auténtico es un posicionamiento de fuerzas, que puede ubicarse en lo que
Fischer-Lichte llama “bucle de retroalimentacién poética”, (2011) dando
lugar a situaciones que dificilmente tienen cabida o son legitimas en el marco de
las tradiciones. Cuando Marina Abramovic tallé su propia carne con una
navaja de afeitar y Chris Burden se hizo disparar a quemarropa en un brazo,
sus acciones rebasaron las teorias estéticas tradicionales: la transfiguracion
del artista ya no aludia a la inspiracién poética del mismo sino a la violencia
ejercida sobre su propio cuerpo, poniendo en crisis la estrategias usuales de
representacion: la estrategia artistica dejé de ser una imitacién para lanzarse
de lleno a una experimentacién de la realidad en sus efectos. Esta experimen-
tacién de la realidad —inexpresable en su totalidad en cualquier discurso
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posterior a la misma— es la caracteristica intramundana y encarnada del
performance como un arte atravesado por acontecimientos que trazan una
brecha entre lo ordinario y lo extra-ordinario o ex-céntrico. Como método
de experimentacién con la realidad, el performance problematiza concep-
tos bésicos de la estética desde el momento en que nos hace preguntarnos
cuando una situacién se convierte en arte, cémo la sustitucién de la obra
por el acontecimiento borra la distincién sujeto-objeto, cémo, en fin, el arte
accién como creacién de acciones constitutivas de realidad, es una puesta
en escena de la obsolescencia de las categorias y las relaciones dicotémicas
que hasta el giro performativo de las artes habian ocupado el trono de la
interpretacion del arte. Es por esta razén que me parece que es posible afir-
mar que es un arte filosofante que en su clara actitud anti-representacional
conduce a una reflexion a profundidad sobre la representacién como préctica
de poder, como una estrategia artistica que ya no se piensa como mecanis-
mo de reflejo o imitacidn, y que desarrolla en otro nivel, en palabras de
Cornago, un “plano referencial [que] queda como algo secundario frente al
ejercicio de sustraccién y negacién de ese mecanismo de poder que desencadena
toda representacién”. (2006: 72) Si el performance crece en los intersticios de
las representaciones dominantes, en los huecos de la distribucién social del
sentido, practica un ejercicio filos6fico que es inseparable de su manifesta-
cién en el epicentro de un cuerpo humano como centro gravitatorio de la accién
y el pensamiento. Es de este modo que Juan José Gurrola reconoce en el
performance un fenémeno inidentificable como producto, profundizando
lo que puede entenderse por acontecimiento y por ejercicio consciente de
critica y problematizacién.”

Quisiera empezar manifestando que el llamado Performance o Arte-accién no
tiene nada que ver con el Teatro. Pertenece a una filosofia estética que renuncia a
toda relacién con el arte que sugiera una reflexion sobre la forma y el contenido
del acto. Debe ser inverosimil. A tal punto que no dé la oportunidad de extraer

13 Sirvan estas lineas como un breve reconocimiento para ese pensador ex/céntrico que fue
Gurrola. Este solo fragmento, en su profundidad, me sirve como pequefio homenaje a su
monstruosa genialidad. En parte, yo debo mi vinculacién entre lo escénico y la filosofia a las
tardes que con él transcurrieron en el aura crepuscular de Klossowsky y Nietzsche. Pocos
dragones he conocido de esa magnitud. Mi pensamiento te saluda, Juan José.
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ningun significado. Un dique que detenga toda creatividad. Debe hacer impo-
sible la posibilidad de interpretacién en el tiempo y en el espacio. Debe estar
desierto de cualquier valor estético, debe ser incoherente para el razonamiento
y la interpretacién. Sus signos estdn fuera de los libros de arte y de la expresién
artistica conocida. No debe encontrarse el motivo de su aparicién en la tierra.
Debe negar la conciencia humana y la memoria. Ni el creador debe saber su
origen cuando la Imaginacién le dicté que apareciera en el sub-sub-consciente.
Es mis, el evento es HERMETICO, inabarcable, impenetrable; es mds, es un
candado para la conciencia, una tranca a la 6ptica del paso del tiempo, de las
experiencias. (Gurrola en Alcazar, 2005:28)

Si podemos caracterizar introductoriamente el pensamiento trigico como
aquel que afirma que lo esencial de lo real es la desaparicién, incluyendo la
suya, escribir sobre el performance tiene mucho del mismo porque el texto
busca remitir a una experiencia que, como he sefialado, es resistente a la
economia de la reproduccién. La cuestion aqui, y eso nos lleva a un proble-
ma de estilo, es cémo queremos escribir sobre el performance. Me aclaro:
no es mi objetivo escribir sobre performance, yo no busco documentar lo
que me parece indocumentable; mi objetivo es pensar y practicar desde el
performance y su desaparicion la propia performatividad de la escritura como
un ejercicio que nunca alcanza su afuera. Escribo sobre arte accién para
afirmar su desaparicién, no “para intentar conservarlo”, puesto que como
sefiala Vladimir Jankelevitch:

No se dice del acontecimiento ni que es ni qué no es, sino solamente que arriba
o que sobreviene, es decir, aparece desapareciendo, nace y muere en el mismo
instante [...]. Este suceso mds fulgurante que el relimpago, mis centelleante y
parpadeante que el destello, viene siempre en suplemento del ser. (Ap#d Romano,
1992: 16)

Retomando el concepto de Fischer-Lichte del giro performativo de las artes,
que ella ubica en la adquisicién por parte del arte a partir de los afios sesenta,
de un caracter de hecho escénico, me refiero también a la redefinicién del
arte en su caracter procesual, transitorio, relacional, material y corpéreo, y
la consecuente modificacién de las condiciones de produccidn y recepcién
artisticas. Este énfasis en la procesualidad nos habla del arte desde su cardcter
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acontecimental, es decir, en devenir, lo cual invita a pensar al performance
desde una filosofia del acontecimiento que es problemdtica en si misma. El
performance, en la medida en que lanza preguntas corporal y acontecimen-
talmente durante el proceso, es un acontecimiento no filoséfico sino filoso-
fante: en el camino, en la accién, mientras sucede, mientras acontece en su
duracién. Slavoj Zizek sostiene que la naturaleza acontecimental tiene por
definicién algo milagroso en el que no se puede dar cuenta a cabalidad del
entrecruzamiento de fuerzas que generé aquello que ha sobrevenido. Es esta
naturaleza de acontecimiento lo que no nos permite explicar la razén por la
que ciertas formas de arte surgen de maneras un tanto heroicas, diluyendo
fronteras cuya constitucién habia permanecido inalterada. El acontecimiento
filosofante es también el que va del arte a la filosofia y de la filosofia al arte,
ya sea en una problematizacion del arte como discurso tedrico, del discurso
tedrico como posibilidad de discurso artistico, y de la problematizacion y
ampliacidn de conceptos como teatro, pintura, obra, por decir algunos.

Si como he sostenido en la filosofia del performance la teoria necesita del
laboratorio como lugar en donde se ponen en prictica las ideas, donde se las
encarna o se las dinamita, el performance entendido hinc et nunc desde una
epistemologia tedrico-encarnada, permite pensar y accionar la interrogacion
a lo que se habia venido considerando estable, absoluto y evidente. Es en
este sentido en el que entiendo lo que llamo teoria expandida como una
circulacion entre las aristas de un tridngulo que se compone, en mi practica,
por: un seminario'* donde nacen y se siembran ideas a través del estudio
de una plataforma tedrica elegida; un laboratorio' donde se lleva a cabo la
experimentacién material de las ideas en hechos escénicos; y la escritura,'
como el ejercicio en el que se desarrolla la investigacidn tedrica en vincula-
cién con la experimentacién. No veo una razén de peso para defender que
no haya vinculacién entre las aristas de este esquema al que llamo triangulo
subversivo y que bien puede entenderse desde el acercamiento transdiscipli-
nario y liminal en el que se expande lo que llamo filosofia del performance.

14 El Seminario de Filosofia del Cuerpo aplicada al hecho escénico que imparto y coordino
en el CITRU, desde julio del 2014.

1> Como es Hydra Transfilosofia Escénica, vinculado al seminario arriba citado.

1¢El libro que el lector ahora mismo tiene en sus manos.
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Durante el siglo xX las fronteras entre pintura, poesia, teatro, danza, musica,
cine, se diluyeron y la tarea de la filosofia del arte serd, a partir de entonces,
un intento de redefinicién no sélo de las distintas formas de arte sino de la
misma concepcidn de lo que el arte es. Esta crisis de fronteras en el arte es
a su vez un acontecimiento filoséfico en la medida en que aquello que se
pensaba como natural dejard de serlo y abrird nuevas preguntas; la frontera
entre arte y filosofia habrd también de desdibujarse en el sentido de que el
arte, sefiala Arthur Danto, recuperard su autoconciencia: “la conciencia del arte
de ser arte de un modo reflexivo que puede muy bien compararse con la
filosofia, que es conciencia filoséfica.” (2004b: 96) Desde mi punto de vista,
el arte como acontecimiento filosofante —como puesta en préctica de una pro-
blematizacién de la filosofia y el pensamiento sobre el arte como discursos
tedricos— hard de la historia del arte del siglo XX, lo que también Danto
describe como:

Una historia de transformaciones y revoluciones de la misma nocién de arte,
cuya forma ha sido la de una guerrilla conceptual tan intensa —y a fecha de
hoy todavia sin resolver— que el dmbito de la alta cultura se puede caracterizar
como una tierra de nadie en la que el arte se muestra como una experiencia ines-
table, que debe su continuada existencia a la memoria de todas aquellas fronteras
que ya nadie puede respetar. (2004a)

El binarismo que separa al arte de sus razones propias, al arte de la vida, ala
teoria del arte del arte mismo, ha sido asumido por la filosoffa. Lo impor-
tante aqui, y es donde se sostiene todo el edificio de mi escritura, es que la
inestabilidad de esta linea fronteriza conduce a un replanteamiento interno
de la propia filosofia. Apoyo la postura de Danto cuando senala que “Cier-
tamente, tan entrelazadas se encuentran las historias de la filosofia y del arte,
que cualquier autodefinicién de la filosofia estard supeditada a la filosofia del
arte”. (Ibid) A esto hay que sumar que la filosofia del arte no habra de des-
gajarse del arte mismo y que el pensador habrd de sumergirse en sus textos
como el artista se sumerge en su obra: como una extensién de si mismo. La
teoria del tedrico y la teoria del artista pueden ser incongruentes cuando son
producidas desde terrenos experienciales que no congenian entre si, pero
he ahi el reto de una filosofia del arte que parta de la experiencia misma y
se asuma a si misma como un entrecruzamiento de fronteras, resultado de
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la asuncién tedrico-préctica de que esas mismas fronteras son porosas pese
a la distancia de sus lenguajes, sus usos y sus fines. El arte y el pensamiento
responden a un mismo gesto: al de una criatura cuya existencia contingente
transcurre tratando de encontrar sentidos a una vida absurda a través de la
representacion estética y discursiva. Es en este tenor que Nietzsche sefialé
que el hombre tiene al arte para no perecer en la verdad, misma que, de ser,
coexiste con la muerte, la locura, el silencio y el abismo. Creo que todo
aqui se reduce a la busqueda de sentido y a la ansiedad por comunicar una
inquietud respecto del mundo, y que tanto artistas como tedricos intentamos
contener algo que se desborda constantemente: la vida. Lo que estd en juego
aqui es propiamente el devenir del hombre.

Concibo al arte accién como un acontecimiento filosofante porque en la
accién del artista la vida se reflexiona a si misma en tanto que devenir y des-
arraigo. Este proceso de reflexion 2 situ adquirird estilos muy distintos: la teoria
del artista puede ser sui generis pero la teoria del tedrico, desde el laboratorio
y el trabajo i situ, también resultard excéntrica para una colmena acadé-
mica matrimoniada con el binarismo y la objetividad. En este sentido, para
Guillermo Gémez Pefia, los artistas “Teorizamos sobre el arte, la politica y
la cultura, pero nuestras metodologias interdisciplinarias son diferentes de
las de los teéricos académicos. Ellos utilizan binoculares; nosotros usamos
radares.” (En Alcazar, 2005: 8)

Desde una interpretacién ubicada en los intersticios entre la metafora y
el concepto, entre el acontecimiento y la teoria, la oposicion entre filosofia
y arte —entre binoculares y radares— puede ser reconocida como arbitra-
ria y de alguna manera desdibujada, para poder formularnos las siguientes
preguntas: ¢ Es posible que el pensamiento esté mezclado con la obra? ¢Es
la obra una construccién del pensamiento? Para Albert Camus, es el mismo
tormento el que nos impele a hacer literatura o filosofia... y, agreguemos,
pintura, teatro o performance. Pensar es querer crear un mundo vy, en esa
medida, un filésofo también es un creador de personajes, de simbolos, de
acciones secretas. Asimismo, toda obra de arte, en su lenguaje especifico,
es un trabajo denodado de intelectualizacién, mismo que tiene su logica,
sus razonamientos, sus postulados y sus exigencias de claridad. El artista
piensa en imégenes, en volimenes, en movimientos, y su obra es reveladora
de cierto pensamiento. Es, contintia Camus, “resultado de una filosofia con
frecuencia inexpresada, su ilustracién y coronamiento”. (2001, 132)
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Ast las cosas, un Joseph Beuys, una Gina Pane, un Paul McCarthy, un Olivier
de Sagazan, construyen una filosofia del performance y habri tantas con-
cepciones del mismo como formas de propiciarlo, determinadas a su vez
por estas mismas concepciones. Las respuestas que una filosofia del perfor-
mance como filosofia del acontecimiento pueda dar a las preguntas que él
mismo genera dependerdn, como sefiala Jorge Dubatti, del posicionamiento
consciente no sélo del investigador sino del artista que asuma a través de
su obra una definicién ontoldgica o concepcién determinada, la cual no es
generada exclusivamente por una base epistemoldgica sino por una toma de
posicion en la que la teoria estética no estd desgarrada del acontecer existen-
cial del propio tedrico-artista. Como sefialé antes con Sloterdijk, se trata de
“Incorporar de algiin modo lo que se discute en la propia exposicién”. La
performatividad de la filosofia del performance, en conjugacién con el es-
tudio tedrico profundo que a ésta caracteriza, deslimita su propia disciplina
para colocarla antes y después de los dualismos y las metafisicas enajenantes
con las que se piensa el arte desde el binarismo del que he hablado antes. El
arte produce experiencia estéticas, pero no sélo eso: también es productor
de experiencias intelectuales de un estilo peculiar en tanto que encarnadas,
vivenciadas. Aqui radica su cardcter acontecimental. Las perspectivas sobre
el mismo son multiples, al igual que las obras-manifiesto con las que el artista
nos lanza a un terreno en el que la reflexién nos atraviesa: en el arte somos
traspasados corporalmente por una idea materializada que, a través de un sal-
to ontoldgico, reorganiza nuestra forma de ver, de sentir, de pensar, abriendo
brecha entre lo ordinario y lo extraordinario En mayo de 2015 imparti una
conferencia en la que expuse mi filosofia del performance," la cual no puedo
disociar de mi experiencia escénica y mucho menos de mi existencia. Entre el
publico y yo no habia mesa alguna, s6lo un atril. Tras de mi, la proyeccién de
Begotten,'s donde se aborda una historia del génesis del mundo desde lo que
considero una estética artaudiana, cuyas intensas imagenes hacen referencias
a mitos paganos y cristianos. Mi discurso era alimentado por las imagenes y
viceversa, e intenté dejar en claro desde un principio que nada de mi discurso

17 Conferencia magistral “Performance: hacia una filosofia de la corporalidad subversiva”,
en el Encuentro Internacional de Performance. Teatralidad y poética, cuerpo y memoria,
CENART, 27 de mayo de 2015.

18 Pelicula experimental de terror, dirigida en 1990 por Edgmund Elias Merhig.
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tedrico podia alcanzar como verdad el acontecimiento del arte accién que de
alguna manera yo identificaba, por un lado, con las abyectas acciones de una
mujer que abria a puiialadas sus entrafas en la pelicula y, por el otro, con mi
propia y absurda aparicién como conferencista:

Al leer este texto puiblicamente, desaparezco como individuo de carne y hueso.
Una vez materializada, esta escritura se refiere sélo a si misma, se identifica con
su propia exterioridad. No soy yo como tal. Como autora de un texto, sélo soy
una funcién portadora, me disipo como individuo, me reconfiguro como gesto
y mueca de un vacio central. El sujeto escritor pone en juego su vida, se liga con
la muerte: mi ausencia no es, sin embargo, definitiva; quedan mis huellas, mis
sombras. Escribir es desaparecer del texto como cuerpo vivo y ocupar el lugar
de un caddver. Esta lectura es un festejo a priori de mis exequias. (Salcido, 2015)

Hydra Transfilosofia Escénica extendié materialmente estas ideas dos dias
después en el mismo encuentro con la pieza Tierra de nadie.”” Con dicha
pieza, llegamos en seminario a la conclusion de que la experiencia artistica
es como la de la vida: inatrapable, rizomadtica, a veces totalizadora, a veces
fragmentaria, y que como la vida, el arte juega con nosotros mientras cree-
mos que somos nosotros quienes hemos puesto las reglas del juego, de ahi su
naturaleza pathica, como aquello que se padece, que conmociona, que afecta.
Quizds la sensacién de que unas veces jugamos, otras somos jugados, sea una
de las premisas de la cercania entre el arte y la vida. Si es asi, puedo afirmar
que en la filosofia del performance la adecuacién discursiva e histérica es
mucho menos decisiva que la intensidad del autorreconocimiento del autor,
la creacién de conceptos y su inminente proyeccidn artistica, que es, como
veremos, potencializada en la experiencia que llamo contempordnea. Esta
filosofia performativa tiene la tarea de encontrar criterios y desarrollar nuevas

19 Tierra de nadie, pieza de Hydra Transfilosofia Escénica -en ese momento Colectivo Hydra-
presentada en el Encuentro Internacional Poética de la accién: Performance, teatralidad,
cuerpo y memoria, evento auspiciado por el CITRU; 29 de mayo de 2015, CENART, México.
Participamos en dicho evento Guillermo Navarro, Manuel Cruz, Pere Nomdedeu, Asur
Zigada, Fernanda Nava y yo. La pieza fue resultado del recorrido tedrico sobre la muerte de
Dios y la rehabilitacién del cuerpo que desarrollamos en mi seminario de filosofia del cuerpo
aplicada a las artes escénicas, en el CITRU. La experimentacién sonora estuvo a cargo de Dora
Bartilotti y la direccién de arte, de Victor Ramirez Garcfa.
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expresiones y formas de hacer filosofia, tomando en cuenta que ese giro
performativo —donde la filosofia del arte tendrd lugar artisticamente, ptibli-
camente, como hecho escénico— es genuinamente filoséfico, es decir, critico,
exploratorio, productor de nuevos conceptos en busca de su acontecimiento.
Hablo de una filosofia que no busca la verdad, que no se pregunta por la
esencia con un ¢qué es el performance en si mismo? No busca el enunciado
ni la proposicién: el performance es esto o aquello, precisamente porque
se instala en la problematicidad, en la actividad de pensar y hacer. No hay
respuesta posible que haga desaparecer el problema porque lo verdadero y
lo falso s6lo pertenecen a las soluciones. Antes que a un qué, esta filosofia
apunta a la pregunta por un guién, el quién de la accién como relacién real
de fuerzas: no hay un qué del performance sino un guién que se pone a si
mismo en escena para escribir ideas desde el cuerpo, con actividades reales,
con palabras que expresan lo que guiere decir: la accién como palabra, como
agenciamiento de fuerzas que da origen al lenguaje, como derecho del sefio-
rio, dird Nietzsche en La genealogia de la moral, en virtud del cual se dan
nombres. Hablo del arte accién como acontecimiento filosofante en el cual la
filosofia se transforma en ciencia activa, capaz de interpretar las fuerzas de un
acontecimiento como sintoma. La profundidad de la filosofia del performance
depende ante todo de una manera de preguntar, de un estilo de preguntas que
no se dirjjan a la esencia, al ser, sino al acontecimiento, al devenir.

El arte pluralista no niega la esencia: la hace depender en cada caso de una afinidad
de fenémenos y de fuerzas, de una coordinacion de fuerza y voluntad. La esencia de
una cosa se descubre en la cosa que la posee y que se expresa en ella, desarrollada
en las fuerzas en afinidad con esta, comprometida o destruida por las fuerzas que se
oponen en ella y que se la pueden llevar: la esencia es siempre el sentido y el valor.
Y asi, la pregunta ¢Quién? resuena en todas las cosas y sobre todas las cosas: ¢qué
fuerzas?, ¢qué voluntad? Es la pregunta trdgica. (Deleuze, 1994: 110)

La filosofia del performance debe atin inventar sus procedimientos y concep-
tos, como el mismo arte accidn, pensarse como doble acontecimiento —en
el pensamiento y en la accién—, desde un ejercicio experiencial y pluralista.
La esencia del arte accion —lo que hace que éste sea lo que es y no otra cosa—
fluye en las fuerzas que pone en juego esa voluntad que se quiere a si misma
en tanto que juego de fuerzas. El ser es una realidad perspectivistica, una
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pluralidad, asi, la pregunta por el gué es siempre ; Qué es lo que es para mi?
Los fil6sofos debemos preguntarnos por el sentido en que nuestras tesis han
de expandirse en el situacionismo oral, del cual la filosofia procede, para
proyectarse en el performance, el teatro y en otras précticas, artisticas o no,
sin perder por ello en profundidad aquello que se piensa. Las consecuencias
recaen no sé6lo en el contenido del texto sino en su estilo todo, en el estilo de
pensar y hacernos preguntas. Nietzsche, el personaje conceptual que se ha
colado en este texto para usurpar mi lugar, ha puesto en el atrio de mi escri-
tura y pensamiento cinco de sus Diez mandamientos para escribir con estilo:

1. Lo que importa més es la vida: el estilo debe vivir.

2. Elestilo debe ser apropiado a tu persona, en funcién de una persona deter-
minada a la que quieres comunicar tu pensamiento.

3. Antes de tomar la pluma, hay que saber exactamente cémo se expresaria
de viva voz lo que se tiene que decir. Escribir debe ser sélo una imitacién.

4. Lariqueza de la vida se traduce por la riqueza de los gestos. Hay que apren-
der a considerar todo como un gesto: la longitud y la cesura de las frases,
la puntuacidn, las respiraciones; también la eleccion de las palabras, y la
sucesion de los argumentos.

5. Elestilo debe mostrar que uno cree en sus pensamientos, no sélo que los
piensa, sino que los siente. (2015)

El estilo no es s6lo una cuestién del tono que nos distingue como escri-
tores: el estilo también radica en la forma en que rompemos las cadenas
de los t6picos usuales de nuestra especialidad, para exponer lo propiamente
existencial, en el marco, dird Sloterdijk, de una existencia integra en la que el
conocimiento y la autoexpresion estan estrechamente ligados.

Que el performance sea un acontecimiento que se nos escapa de las ma-
nos mientras tratamos de asirlo tedricamente es ya una pauta para filosofar
sin diseccionar. Cuanto mds intentamos conquistar el acontecimiento por
la comprensién, més fria es la mirada que nos lanza. Una cosa, sin embargo,
nos incita a construir una teoria del performance como algo que acontece, que
produce sentidos, que estd ligado a la cultura viviente y a la presencia aurdtica de
los cuerpos: la accién como encuentro con la singularidad y la diferencia, des-
de la participacién en un entorno convivial que posibilita la critica a nuestro
entorno histérico. La filosofia del performance como filosofia performativa
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sigue el hélito nietzscheano de acercar el arte y el pensamiento al tejido in-
mediato de la vida, en la multiplicidad de su cardcter rizomadtico, resistente
a mitos interpretativos que intenten fijar la teoria en una linea recta que nos
aproxime a lo correcto o verdadero. De lo que se trata es de pensar lo con-
temporaneo del arte accién como un via para comprender, desde la critica,
nuestra herencia cultural, nuestra época y a nosotros mismos como parte de
la misma. El trabajo tedrico de esta filosofia estd intimamente relacionado
con nuestra existencia como un asunto de performance, de proceso, de un
hacer. No resulta descabellado decir que lo que aqui podemos entender por
arte accién depende de la propia experiencia, de la filosofia especifica que nos
sirve de base epistemoldgica y, definitivamente, del estilo de preguntas que
lancemos. En este sentido, la filosofia del performance como una filosofia
del arte que busca su propio situacionismo no se reduce a una cuestién de
estilo sino de perspectiva: como la vida y el arte, el pensamiento aqui no
es un objeto acabado sino una experimentacién constante, que nos lleva a
preguntarnos qué lugar insignificante ocupa nuestra breve verdad en un
acontecimiento vital que no admite limites.






PARTE II

Performance: hacia una filosofia
de la corporalidad subversiva






Qué es ser contemporineo. Pensar y crear desde la herida

Sivas a uno de esos grandes almacenes y recorres esos grandes salones de muerte, ves
carne y pescados y aves, todo muerto, desplegado alli ante ti. Y, claro, como pintor
uno capta y recuerda esa gran belleza del color de la carne... Somos carne (meat),
somos armazones potenciales de carne. Cuando entro en una carniceria pienso que es

asombroso que no esté yo alli en vez del animal. (Francis Bacon, 2003: 47)

Segtin Terry Smith, “Ninguna idea acerca del arte contemporineo ha logrado
imponerse tanto como aquella segin la cual se puede —se debe incluso—carecer
de cualquier idea al respecto”. (2015: 15) Caracterizar al arte contemporaneo
es una tarea cuyos caminos resultan elusivos; si acaso una mirada periférica al
mundo del arte nos deja ver que “ser contemporaneo” conforma la mayor par-
te de la produccién actual. El fenémeno es pletdrico, proteico, se transforma
constantemente en el rio de propuestas que surgen y luego se precipitan en la
desaparicion. Pareciera ser que referirnos al mismo es como intentar explicar
el rio de Her4clito, en el cual no se entra dos veces: “Todo fluye, nada per-
manece”. Lo que podemos entender por contemporaneidad estd llamado a
cargar con todo el peso del presente: somos testigos de la convivencia entre
la sed hegemonista de la globalizacién y la creciente diferenciacién cultural
como resultado de la descolonizacion; de la extrema desigualdad entre clases
y personas, situada entre los deseos de dominacién de los estados, las ideo-
logias y las religiones, conviviendo con el suefio persistente de la liberacion
de pueblos e individuos; de nuestra sobrevivencia en un régimen de repre-
sentacién gobernado por la economia de las imdgenes y el especticulo. Para
pensar un arte que se produce en este mundo cambiante, agénico, debemos
preguntarnos, valga la redundancia, por las preguntas a las que nos lanza un
arte caracterizado por lo miultiple, por qué implica existir en las condiciones
de la contemporaneidad. ¢ Qué es ser contemporaneo? He ahi la pregunta a
la que debemos dirigirnos si queremos establecer con nuestra actualidad un
compromiso critico que permita pensarnos como seres histéricos. El arte en
las condiciones de su contemporaneidad parte de las multiples cuestiones a
las que esta misma lo conduce en los términos de una constante emergencia
y confrontacién de modos muy distintos de hacer arte, razén por la cual su
caricter indagatorio, provisional, ensayistico y provocador es la ontologia de
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su propia problematicidad, resistente a todo esencialismo que quiera decir,
por un lado “esto si es arte y esto no es arte”, y por el otro “este campo es
abierto e indeterminable”. Como sefala Smith, “ser contempordneo” en
esta época es mucho mds “que un ciego abrazo del presente”. (2002: 16) La
cuestién es compleja e implica un viaje conceptual al interior de la misma.

Si bien todo arte es hijo de su propio tiempo, el de hoy se produce, quizis
como nunca antes, en la sensacién compartida de que lo que rige nuestra
experiencia es la contingencia y la discontinuidad: el arte es ya otro arte en
la historia del mismo, lo cual es problemaitico; lo es y de un modo que a
grandes rasgos se resume en la siguiente idea:

Hoy el arte estd determinado de una forma mas profunda por su situacién dentro de
la contemporaneidad. Sin lugar a dudas, los logros y los defectos del arte moder-
nista, colonial y autéctono todavia plantean desafios ineludibles a la prictica actual,
pero ninguno de ellos, por su cuenta o todos juntos, logra ofrecer un marco
capaz de abarcar en su totalidad los problemas de la prictica o la interpretacidn.
La contemporaneidad se manifiesta no sélo en la inaudita proliferacion de arte,
0 en sus variaciones aparentemente infinitas, sino ante todo en la emergencia
y la confrontacién de modos muy distintos de hacer arte y de emplearlo para
comunicarse con los demads. (Smith, 2015: 21)

La cuestién no se simplifica con la idea de que lo contemporaneo viene des-
pués del arte moderno, tampoco en un estar de moda o en onda, en el reco-
nocimiento de cualquier cosa que estd ocurriendo, que estd actualizada, que
ocurre simultdineamente y que por ello es, justamente, “contemporinea”. La
profundidad contenida en el concepto es reveladora en su etimologia: con
tempus hace referencia a una multiplicidad de relaciones entre ser y tiempo.
A partir de aqui, podemos decir que el concepto nos lanza a una proble-
madtica que va mds alld de la historia cronoldgica del arte que ubica al arte
contemporaneo como el periodo que sigue al moderno. Si pensamos desde
la postura del filésofo norteamericano Arthur Danto, la contemporaneidad
del arte conlleva una problematica fundamental: las nociones de “arte” y
“artista” ya no son las mismas, en principio porque las consideraciones es-
téticas que gobiernan nuestra relacién con las imdgenes se han modificado
en una sociedad desbordada de representaciones, mismas que se muestran
ya sin ambages como inevitables estrategias de manipulacién. (Véase Cornago,
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2006) Asi como la nocién de arte surge hasta el Renacimiento (y por lo cual
el historiador del arte alemdn Hans Belting puede afirmar que hay un arte
anterior a la era del arte), para Danto hoy deberiamos pensar en el arze des-
pués del fin del arte: estamos en un estado emergente caracterizado por un
vigoroso complejo de practicas que dan lugar a otras. Es la época del “fin
del arte”: no la muerte del arte sino la muerte de una cierta narrativa de su
historia. Mds atin, segun este autor el fin del arte es el nacimiento de cierto
tipo de autoconciencia. Lo que aqui sucede da que pensar porque, como
sefala Jorge Juanes “[...] los artistas hacen obras que son manifiestos. Es
decir, los artistas son, mis que artesanos seres pensantes, y sus obras son
una incitacion a pensar y no sélo un convite visual destinado a producir un
placer estético; también nos llevan a una compleja reflexion sobre el ser del
arte y sobre el ser en general.” (Juanes, 2010: 31) Si como he sefialado con
Vilar, (2005) el arte “tiene sus razones”, esto serd muy evidente en el siglo Xx
cuando éste tome como nunca antes conciencia de si mismo como entidad
pensante, lo cual marcard la distancia con el arte moderno, una frontera que
no nace, sin embargo, con slogan alguno porque no es un esfuerzo cons-
ciente de si mismo sino el resultado del colapso de las normativas, de los
criterios a priori de lo que el arte debe ser. El borde entre el arte moderno
y el contemporineo es problemdtico y difuso porque en sus albores, el pri-
mero también implic6 una crisis: la crisis de la representacién que vino con
el paso de lo mimético a lo no mimético y el surgimiento del arte como tema
para si mismo, lo cual también va a atraer un nuevo nivel de conciencia que
lanzarid la pregunta, entre muchas otras, de cémo fue posible la pintura. El
problema principal, el que atafie al campo de inmanencia de este texto, no
se circunscribe, sin embargo a la historia del arte, sino a la problematizacién
de los conceptos. Para el cometido de mi interpretacidn, la historiogra-
fia viene después. Si bien moderno y contemporineo no son lo mismo, es
fundamental asentar que no son términos solamente temporales. Moderno
no es una nocién que sélo alude a “lo mds reciente”, sino una estrategia,
un estilo, un tipo de accién. Esto significa que no todos los artistas fueron
modernistas en el modernismo (mds o menos de 1880 a mediados del siglo xx),
del mismo modo que podemos decir que no todos los contempordneos de
Kant fueron criticos. En este mismo sentido, no se es contemporaneo por-
que simplemente se es “a la par en el tiempo” o porque se es “actual”. Para
Arthur Danto, el arte contemporineo no se reduce al arte reciente sino al
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fin de una narrativa maestra del arte; alude, mas atin, a una forma de utilizar
los estilos que a un estilo particular: “Asi, lo contemporaneo es, desde cierta
perspectiva, un periodo de informacién desordenada, una condicién perfecta
de entropia estética, equiparable a un periodo de una casi perfecta libertad.
Hoy ya no existe mds ese linde de la historia. Todo estd permitido”. (1999:
34). Esto me lleva al epicentro de mi asunto: el performance surge como
discurso contemporineo en el entorno de la muerte de los metarrelatos del
arte, dejindonos ver que arte es un concepto en construccién que depende
del sistema filos6fico en el que aparece. La contemporaneidad, més alld de su
sentido temporal, atafie a la problematicidad de lo que puede entenderse por
obra de arte en el entorno de esta rodo estd permitido. Cuando Joseph Beuys
afirmé que cualquiera puede ser un artista, dejé ver que el arte es receptivo
no s6lo del objeto sino de la accién: una obra de arte no es necesariamente
un objeto, también puede ser una accion, un evento, un acontecimiento. La
prictica artistica contempordnea —aquella que es concomitante a la crisis de
las categorias estéticas tradicionales— constituye un reto filos6fico al dejar
ver que los criterios para dar respuesta a la pregunta ¢qué es el arte? no son
unicos y mucho menos inalterables. Que no hay experiencia privilegiada del
arte nos lo deja ver Joseph Kosuth cuando afirma que “el arte s6lo existe
conceptualmente”, con lo cual hizo notar, en su texto E/ arte después de la
filosofia, de 1969, que los valores o “propiedades” estéticas predicadas tra-
dicionalmente de las obras son aplicables sélo al arte tradicional:

La critica formalista no es méds que un andlisis de los atributos fisicos de objetos
particulares que existen por casualidad en un contexto morfolégico, pero esto no
atafle a ningin conocimiento (o ningtin hecho) para nuestra comprension sobre la
naturaleza o funcién del arte. Tampoco estd haciendo un comentario sobre si los
objetos analizados son obras de arte 0 no, ya que los criticos formalistas siempre
evitan el elemento conceptual detrds de las obras de arte. (Kosuth, 1969)

La contemporaneidad del arte resulta localizable en el hecho de que el arte
ya no existe como un fenémeno especifico o es un fenémeno cuya maxima
es lalibertad (lo cual puede resultar tautolégico porque el arte, naturalmente,
necesita ser libre para ser arte). La muerte del arte —o fin del arte, como indi-
ca Danto- no es una nocién que se queda en los libros; es, desde el punto de
vista de Gianni Vattimo, un acontecimiento: lejos de ser una utopia tedrica
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es la patente explosion de los limites, el rebasamiento del arte aurdtico y de
la artes tradicionales y sus correspondientes lugares asignados para la expe-
riencia estética: la sala de conciertos, el teatro, la galeria, el museo, el libro.
Estamos ante el traslado del objeto a la operacién del land art, del body art,
de la accion teatral como acontecimiento politico, del perfomance efimero
que traslada el poder contestatario del arte a la plaza publica. El arte como
acontecimiento pondri en juego, escribe Juanes, el imaginario colectivo e
intentard “sacudir al hombre normalizado y ponerlo en posicién de cuestio-
namiento de la sociedad en curso”. (2010: 401) Lo que aqui encontramos es
la expulsion de lo estético a la estetizacion de la existencia, a la estetizacion
del pensamiento, si por esto entendemos que este otro arte es un medio de
manifestacion de ideas y preguntas que conducen a una crisis de los funda-
mentos. Es en este entorno que Kosuth escribi6 lo siguiente:

Ser un artista en la actualidad significa cuestionar la naturaleza del arte. Si uno
cuestiona la naturaleza de la pintura, no puede estar cuestiondndose la naturaleza
del arte. Siun artista acepta la pintura (y la escultura), estd aceptando la tradicién
que viene con ésta. Esto se debe a que la palabra arte es general y la palabra pintura
es especifica. La pintura es “un tipo” de arte. Si haces pinturas ya estds aceptando
(no cuestionando) la naturaleza del arte. Por lo tanto, estds aceptando que la na-
turaleza del arte es la tradicién europea de la dicotomia pintura-escultura. (1969)

El arte sali6 de sus confines institucionales, si, pero eso no significa la muerte
de lo que se consideran las artes tradicionales. No apoyo en ningtin sentido
laidea de una “muerte de la pintura”, lo que creo es que cuando los sentidos
intelectuales —la vista y el oido— pierden su primacia institucional, la pintura,
la escultura y la musica se expanden por otros sentidos corporales: el gusto,
el tacto, el olfato. El arte desde el fin del arte —a partir de los afios cincuenta
pero ya en esa marejada que viene desde las vanguardias artisticas del prin-
cipio del siglo XX, como hemos visto— es una nocién ambigua que permite
integrar en ella el aterrizaje en lugares otrora expulsados de la experiencia
artistica. Sin duda, la contemporaneidad nos arroja a pensar y crear desde la
presion contra los limites después de los limites, y nos lleva a darnos cuenta
de que los limites ceden. Sin embargo, la discusién definitivamente no termi-
na ahi donde queremos hacer una descripcién mas o menos certera de qué es
una obra de arte, en la espesura del arte contempordneo. Lo importante aqui
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también es dejar en claro que si las obras de arte, en todas sus posibilidades
y momentos histéricos, son manifiestos de ideas, vehiculos de preguntas,
como tales son en potencia acontecimientos filosofantes, mejor adn, como
sefala Juanes, “poético-pensantes”:

El gran artista siempre es un parteaguas en la historia del arte, hay un antes y
un después en torno a a su obra y que él ha reflexionado sobre lo antecedente
y con base en esa reflexidn ha tratado de establecer un punto de referencia
que trastoca los pardmetros de comprensién de la obra de arte. De ahi que la
historia del arte sea una sucesion de visiones sobre el arte que, a su vez, gene-
ra una historia de proposiciones originales surgidas justamente del esfuerzo
reflexivo del artista. Reflexién que plantea al arte como idea, como visién
meditada. (2010: 413-414)

Preguntemos pues, todavia, ¢qué es ser contempodraneo? ¢Es pertenecer a
nuestro siglo? ¢Ser actuales? No, si junto con Giorgio Agamben postulamos
que la contemporaneidad tiene que ver con la intempestividad en un sentido
nietzscheano: con la critica de la propia época en conjuncién con una fuerza
plastica de regeneracién, de dar nueva vida a lo ya dicho; es la capacidad para
no sujetarse, a pesar de las ataduras, al propio tiempo: ser contemporineo no es
ser actual sino renunciar a ser un epigono acritico de épocas pasadas y estan-
darte de las creencias del presente. ¢ Es necesario que para ser contemporaneo
el arte deba sujetarse a las leyes de la oferta y la demanda del mercado, en la
época financiera del capitalismo? No. Para la contemporaneidad, como punto
de vista intempestivo, critico de su propia época, resultan sospechosos los
discursos artisticos 72: los que estin de moda, que brillan por ser “tremenda-
mente actuales”, precisamente porque la intempestividad desenvaina la espada
contra la victoria, el éxito, la fama; asi, es muy probable que los artistas que
reconocen una enfermedad en aquello de lo que se enorgullece el siglo, no
aparezcan en los museos ni coticen su obra en el mercado de las vanidades, y,
sin embargo, sean ellos los mas contemporineos:

La contemporaneidad es, entonces, una singular relacién con el propio tiempo,
que adhiere a él y, a la vez, toma distancia; mds precisamente, es aquella rela-
cién con el tiempo que adhiere a él a través de un desfasaje y un anacronismo.
Aquellos que coinciden demasiado plenamente con la época, que encajan en cada
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punto perfectamente con ella, no son contempordneos porque, justamente por
ello, no logran verla, no pueden tener fija la mirada sobre ella. (Agamben 2007)

Es contemporaneo, pues, todo artista que en la medida de su cardcter intem-
pestivo, rinde cuentas de su propio tiempo, que toma posicidén respecto
de su siglo desde la vivencia de una inadecuacién que le permite observar
sus fracturas; es aquel que no coincide perfectamente con €l ni se adecua a sus
pretensiones y es por ello, inactual. La contemporaneidad implica no coinci-
dir demasiado con la época; es una forma que tienen el poeta, el artista, el
filésofo de relacionarse con el tiempo: una experiencia de quiebre respecto
del devenir histérico colectivo en el que él mismo estd enclavado. Como
escribié Nietzsche en su segunda intempestiva, Sobre el uso y abuso de la
historia para la vida, (1999a) esta quiebra es una toma de postura concreta
respecto de la naturalizacién conformista del presente. Como potencialidad
autocritica de la resistencia cultural, la problematica de lo contemporineo
nos hace pensar que hay una relacién que no puede romperse entre el arte,
la filosofia y la guerra: guerra declarada a aquello que uniforma, que des-
plaza las perspectivas, que nos ata a la religién, al estado, a la politica, a la
opinién publica, apartindonos de nuestra fuerza y de nuestro cardcter en
detrimento de la vida. Intentar ser “contemporineo” a toda costa, encajar
en los discursos actuales, producir lo que la época necesita es exactamente lo
que aleja al creador de la potencialidad critica de su obra. Esto puede sonar
trillado sélo para aquel artista, fildsofo, tedrico del arte que se ha asentado en
las cenizas del epigonismo de su propia actualidad, como si el impulso que,
desde la herida creadora, hace de toda narrativa intelectual o plastica una
autonarracion, debiera ser erradicado. Mds que lo actual, lo contemporineo
implica una fuerza activa que se bate en el interior del artista y/o pensador,
desde la cual piensa el pasado, no para liberarse necesariamente de él sino
para quizds reactualizarlo a partir de una validez que no sélo trasciende a
su tiempo sino que es capaz de juzgar el presente e imponerse a los dogmas
de su propio tiempo. Como sefial6 Joseph Kosuth:

El arte “vive” a través de la influencia que ejerce sobre otro arte, no por existir
como el “residuo fisico” de las ideas de un artista. La razén por la cual distin-
tos artistas del pasado son “resucitados” nuevamente, es porque algtin aspecto
de sus obras se vuelve “util” para los artistas vivos. El hecho de que no existe
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una “verdad” con respecto a lo que el arte es parece ser algo que atin no se ha
logrado. (1969)

El arte como experiencia filosofante, o poético-pensante, implica una po-
sicidn activa y creativa ante el tiempo histérico, un memento vivere, un
acontecimiento que se separa de la monotonia y el vacio. Asi, hasta el ob-
jeto mds antiguo y rupestre puede ser contemporaneo en la medida en que
fracture la existencia y nos lleve a lanzar preguntas en medio del laberinto
de nuestro siglo, a tomar postura respecto del propio presente en una expe-
riencia de desconexion y desfasaje, en los términos de Agamben: “Pertenece
verdaderamente a su tiempo, es verdaderamente contemporineo aquel que
no coincide perfectamente con él ni se adecua a sus pretensiones y es por
ello, en este sentido, inactual; pero, justamente por esta razon, a través de
este desvio y este anacronismo, él es capaz, mds que el resto, de percibir y
aferrar su tiempo”. (2008)

Los contemporineos son excéntricos: “ser contemporaneos es una cues-
tién de coraje”. Los artistas contemporaneos crean su obra a pesar de su
propia época, en una incesante campaia contra la “cultura de la actualidad”,
en un esfuerzo constante para no dejarse enceguecer por las luces del siglo.
Nietzsche los llamé “intempestivos”, Artaud “los suicidados de la socie-
dad”. En este sentido, su obra no se reduce a la promocién del placer estético
sino que, como diagndstico cultural, lleva al banquillo de los acusados a los
hijos predilectos de un pueblo. Con esto, y como he sostenido antes, no toda
obra de arte es contemporinea por su actualidad sino por ser efecto de una
crisis, por su capacidad de producir una experiencia, como he mencionado,
de desconexidn y atin de desfasaje. Esta desincronia no significa, sin em-
bargo, que contemporineo sea aquel que quiere vivir fuera de su tiempo, el
nostalgico a secas; aplica mds bien a una singular relacién con nuestra propia
historia circunstanciada por el momento histdrico, a la cual hemos de lanzar
preguntas, y esto es quizd mds profundo que limitar lo contemporineo a un
estilo caracterizado por su propia diseminacién y heterogeneidad. En este
sentido, una obra contemporanea de arte puede llevar a cabo una filosofizacién
del arte: hacer preguntas fundamentales sobre la base de una experiencia de
viva carne, entendiendo a la filosofia —mds alld de sus limites en el logo-
centrismo, el dominio racional y el pensamiento del sistema— como una
problematizacién poético-pensante cuya primera consecuencia serd que el arte
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deba ser sacudido; a partir de este estremecimiento, el artista caerd en cuenta de
que lo que daba por sentado deberd ser revisado a partir de la vivencia y desde
una perspectiva fenomenoldgica. Asi, parte de lo que significa “el fin del arte”,
sefiala Danto, es la legitimacion de lo que ha permanecido oculto, mis alld de
los limites, y algo muy importante: “también implica que en la medida en que
las apariencias fueran importantes, cualquier cosa podria ser una obra de arte,
y que si fuera a realizar una investigacion sobre qué es el arte, serfa necesario
realizar un giro desde la experiencia sensible hacia el pensamiento. Esto
significa, en resumen, que debe realizarse ‘un giro hacia la filosofia’”. (1999:
35)® La filosofizacion del arte nos lleva a construir, para la filosofia del arte, otra
idea de lo que es una obra cldsica, fundamental para intentar una lectura del
arte accién como un arte que expande el concepto y la vivencia de la obra
de arte porque de entrada ya ha puesto a prueba la definicion de Arte.

Quiero aventurar una relacién entre lo contempordneo y lo que convierte
una obra en cldsica: a decir de Italo Calvino, clisico es aquel texto que nunca
termina de decir lo que tiene que decir y cuya intima verdad se sacude el
polvillo de los discursos criticos sobre la misma. Si podemos pensar que toda
obra —o aquella expresion artistica que se ha deshecho del objeto como so-
porte para manifestarse en tanto que acontecimiento— es de alguna manera
un texto en el que el autor o el artista se han escrito a si mismos, podemos
decir, retomando a Peter Sloterdijk, que:

Los textos cldsicos son textos susceptibles de sobrevivir a sus interpretaciones.
Cuanto mids son objeto de diseccidn, tanto mds elusivos parecen. Cuanto mds
persistentemente se les intenta conquistar por la comprension, tanto més fria es la
mirada que lanzan a sus suprasensibles pretendientes. Cuanto mdas profunda es
la iluminacién hermenéutica de sentido o cuanto mds penetra la reconstruccién
filoldgica en el entramado del texto cldsico, con mas dureza resiste el entramado
de las interpretaciones. (2000: 25).

2 Juanes hace aqui una critica muy profunda a esta especie de intelectualizacién del arte, y al
arte que Kosuth llamard “arte tautolégico”, como un “arte ontofébico, sensualofébico, que
prescinde de lo extralégico y de lo cualitativo”, aquello con lo cual el arte se desmarca para
“mantenerse como diferencia y marginalidad” (2000: 416). Para mayor referencia, remitase
a Juanes 2010, paginas 413 a 419.
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La relacién entre contempordneo y cldsico puede ser la siguiente: la relacién
entre el desfasaje y la inagotable vitalidad de la obra, que se resiste a verse
atrapada en un sentido intemporal, un sentido de clasicismo que es contrario
a “las verdades eternas de lo cldsico” y, sobre todo, a las nociones tradicionales
de arte que rinden culto al esencialismo y a las generalizaciones. Como bien
sefiala Sloterdijk, el tiempo de los administradores profesionales del sentido
ha muerto, y los intérpretes ya no podemos dirigirnos a las obras cldsicas
como “un creyente a misa” ni pensar lo contempordneo como algo que sélo
es propio de nuestra época. El servicio criptoteoldgico a los “textos o lecturas
eminentes” parece haberse agotado, eso espero, en bien de una teoria del arte
que nos impulse a investigar nuestra propia existencia y las pasiones de nues-
tro presente, con todo lo que esto implica de vivencia, cuerpo, materialidad y
desasimiento del arte conceptual como discurso ideoldgico. Para Juanes, hay
una gran distancia entre el arte pensante materializado y el arte conceptual.
El que aqui nos ocupa es el primero, cuyo soporte es una materialidad que se
defiende contra la industria cultural y el logocentrismo consumado.

El artista contemporéneo es un pensador que tiene fija la mirada en su
siglo: “El poeta, en cuanto contemporéineo, es esa fractura, es eso que impi-
de al tiempo componerse y, a su vez, la sangre que debe suturar la rotura”.
(Agamben, 2008) Su intempestividad se fragua no sélo en la observacién de
la propia época desde la vivencia de un anacronismo: busca “percibir en lo
actual los indicios de lo arcaico” porque parte de su sofisticacién conceptual
consiste en apuntar hacia algo mds primitivo, en la necesidad de reconectar
al arte con esos impulsos oscuros de los que él mismo proviene y que, como
vemos fehacientemente en Antonin Artaud, serdn parte del retorno a lo
ritual y a la realidad jeroglifica como programa filosdfico. Se trata, pues, de
hacer de la via de acceso al presente una forma de arqueologia, misma que
no es s6lo histdrica sino que se desarrolla, en un sentido genealdgico, como
estimacion de las fuerzas que definen en cada instante los aspectos de una
cosa y sus relaciones con las demds: “Todos los tiempos son, para quien lleva
a cabo la contemporaneidad, oscuros. Contemporaneo es, precisamente,
aquel que sabe ver esta oscuridad, que estd en grado de escribir entintando
la lapicera en la tiniebla del presente”. (Agamben, 2008)

Percibir esta oscuridad no es resultado de la pasividad: implica introducir
una discontinuidad que pone al tiempo en relacién con otros tiempos, que
permite leer de forma inédita la historia, acercindose al pasado para traer
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a colacién una interrogacion sobre el presente, sabiendo que, como ha se-
fialado Foucault, (1997) no hay génesis lineales y que ni las palabras ni los
deseos, ni los gestos, ni las ideas ni las obras, permanecen. Hay una relacién
profunda entre la contemporaneidad y la genealogia en este sentido: lanzar
preguntas al presente, rastrear las oscuridades y las heridas, suturarlas con
los hilos del arte y los conceptos que ayudan a pensar el siglo que perma-
nentemente se nos escapa. Esta genealogia implica introducir en el propio
tiempo una discontinuidad para transformarlo y ponerlo en relacién con
otros tiempos que nos sean quizds mds aptos para llevar a cabo una interro-
gacion sobre el presente. Si hay algo que compete a la contemporaneidad es
el ojo critico sobre la propia época, una conciencia histérica intempestiva
que permita actuar en pro del desarrollo de una vida humana creadora que
frente a la herida abierta y la oscuridad del siglo, permita una reinvencién
del propio tiempo, haciendo de la historia una composicién elevada pero
no disociada, que sirva a la vida y se considere a si misma mds una obra de
arte que un servicio a la objetividad. Lo contemporineo implica pues no
dar cauce a teologia ni telelologia alguna que se opongan a los instintos
creadores, a los espiritus poco frecuentes que poseen la fuerza de volver
a formular lo ya conocido como algo antes nunca visto. Asi, leemos en la
segunda consideracién intempestiva de Nietzsche, lo siguiente:

Formad una imagen que sirva de modelo al futuro y olvidad esa absurda supers-
ticion de ser epigonos. Reflexionando sobre esa vida futura tenéis mucho que
inventar e imaginar; pero no preguntéis a la Historia que os muestre el “como” y
el “por qué”. Por el contrario, si os adentrdis en la vida e Historia de los grandes
hombres, aprenderéis de ella que el supremo imperativo es alcanzar la madurez y
huir de esa impuesta educacion paralizante de nuestro tiempo, que precisamente
concibe su utilidad en impediros alcanzar dicha madurez con el fin de dominar
y explotar a los inmaduros. (1999a: 95)

La contemporaneidad, lejos de ser una afirmacidn del presente, una forma-
cién y creacién “conforme al tiempo”, una justificacion cuasi apocaliptica,
es un ejercicio critico que desplaza las perspectivas, que entra en batalla
contra el deleite excesivo en el proceso de la historia “en detrimento -sefiala
Nietzsche- de la existencia y de la vida, contra el desplazamiento irreflexivo
de todas las perspectivas”. (1999a: 123) La contemporaneidad que el arte
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accién puede asumir para si mismo, en tanto que acontecimiento filoso-
fante, dependid, y depende ain, de un lanzamiento de preguntas desde la
singularidad y la diferencia, de un poner en puntos suspensivos no sélo
lo que se entiende por arte en la estética tradicional sino, mds aun, y en
profunda congruencia entre el fenémeno artistico y la ética, las normativas
morales que intentan dirigir la vida del hombre. Para ello, el cuerpo serd
una de las condiciones del arte contemporaneo, ahora si entendido en una
linea de tiempo. El acontecimiento filosofante del arte accién no sélo radica
en ser una apertura artistica sino profundamente vital y ética que a través
del cuerpo afirma la tierra, la physis. El arte accién es una afirmacién vital
irénica. Su ironia radica en que para que el arte alcanzara el contacto con la
vida, tuvo prlmero que vivir su propia muerte para liberarse de las normas,
para acercarse mds que a la belleza, al acontecimiento. La muerte del arte
fue el acontecimiento que logré catapultar sus infinitas posibilidades, dada
la redescubierta heterogeneidad de sus preceptos. El arte se sinti6 entonces
libre de producir a cada paso las normas que le convienen, los estilos en los
que cada artista se expresa, a partir de una deriva del sentido que aterriza en
el cuerpo como derroche energético, multiple y diversificado, donde la infi-
nidad de interpretaciones posibles va a ser la justificacién de una buena parte
de la vanguardia del siglo XX, en la que los artistas trataran de contrarrestar
la trama institucional y su ideologia haciendo de la accién una demostracion
del cardcter limite del arte y la obsolescencia de su sentido cuando éste se
fundamenta en lo organizacional y no en lo viviente, cuando se encuadra
en la burocratizacién de lo cotidiano y lo mercantil, cancelando con ello su
voluntad de cambio. Es por todo esto que podemos llamar contemporaneo
a aquel arte que ha hecho una reflexién sobre si mismo para practicar su
propia deconstruccién. El arte contemporineo es, en este sentido, la me-
tarreflexién del arte sobre si mismo, el autodiagnéstico dirigido hacia otra
posibilidad de vida, creacién y conocimiento.



Muerte de Dios/muerte del arte. El antiplatonismo a escena

Si como apunté Matisse, “las artes tienen un desarrollo que no viene sélo de
un individuo, sino de toda una fuerza adquirida, la civilizacién que nos prece-
de. No se puede hacer cualquier cosa”, para pensar al arte accién en su clima
intelectual es fundamental observar el cambio filoséfico que se dio desde los
albores de siglo XX en el cual otras [6gicas obtuvieron su legitimacién y para
las cuales el efecto liberador de la filosofia de Nietzsche serd imprescindible:
el desciframiento de los cédigos petrificados de la tradicién judeo-cristiana
occidental como fundamento de la metafisica, la ascensién filoséfica del arte
que da paso a un nuevo nomadismo, el despliegue del pensamiento posmo-
derno y su guerra contra las metanarraciones. A partir del valiente rescate
que Camus y Bataille hacen del filésofo alemdn del nacional socialismo en
1944, atin en su efervescencia, y con base en las posteriores interpretaciones
de su obra —a partir de la reedicién critica de sus obras completas por Colli-
Montinari—, la critica de la verdad y la teoria del perspectivismo nietzschea-
nos llevard a muchos a desprenderse de paradigmas de interpretacién hasta
entonces vigentes, un intento del que las vanguardias de inicios de siglo xx
ya habian abrevado para derivar hacia el rechazo académico como afirma-
ci6n de la legitimidad, la diversidad y la proliferacion de protestas estéticas.
El inconformismo y el deseo por el experimento artistico tomaran impulso
a partir de la idea de que el mundo, la verdad y el sentido, sélo existen en
la interpretacién. Fundamento de una revolucién estética que parte de una
transvaloracion de los valores, el cuerpo pasara a formar parte de una reha-
bilitacién de los anhelos intramundanos y de la vida y su impulso dionisiaco.
El fin del arte, del arte anterior para dar lugar a un otro arte, es, irénicamente,
el entrelazamiento del mismo con la vida signada por la muerte. Pere Salabert
postula que el viraje del arte va de lo espiritual a lo matérico, de un quehacer
que, orientado al mundo sensible pero con un rechazo al cuerpo, se lanza



94 MIROSLAVA SALCIDO

a la aceptacién de la materia. El arte se dirige hacia la vida como situacién
y diferencia, a la vida abierta y resistente a toda convencién. El encuentro
entre arte y vida va a potencializar su dimension libertaria. Las vanguardias
son una vanguardia de la presencia, del aqui y ahora del hombre que busca
hacer estallar un arte distanciado, para redirigirlo a lo real de su ecceidad,
a su realidad somadtica. Al arte de la carne impugnada, al que privilegia la
pureza formal de las cosas con el menoscabo de su principio fisico, Salabert
(2013) lo llama “arte anémico”, y al que Juanes, debo pensar, sumaria el arte
tautolégico de Kosuth y sus seguidores, con todo y su contemporaneidad,
como una reduccién candnica del arte al concepto, como ideologia y des-
cualificacién de la materia. Al arte que restituye el mundo a su gravedad
matérica y su corpulencia, Salabert le llama “arte suculento”, ese arte que
para Juanes viene haciéndose desde tiempos inmemoriales y que se caracte-
riza por “manchar, alterar, ensuciar, trastocar”. (2010: 417) Es en esta zona
de la contemporaneidad —en la que la reduccién conceptual y el arte de
ideas de moda se ve invadido como “por una peste” por un arte materialis-
ta— donde quiero entrar: en un tipo de arte que desborda el cuadro, que
dinamita el objeto artistico, y en el que el artista, como cuerpo, es su propia
obra. Aqui, el arte no nombra un cierto tipo de objetos sino un tono vital
que se proyecta en variedad de figuras inatrapables por ningtn principio
tedrico absolutista. Con el fin del arte (canénico) nos encontramos también
ante la muerte de la estética filoséfica tradicional, cuyos conceptos se veran
despojados de referentes en la experiencia concreta. De ahi la necesidad de
una reflexion que también salga de los marcos tradicionales de pensamiento.
Preguntémonos con Vattimo si “;encontramos verdaderamente atn la obra
de arte como obra ejemplar del genio, como manifestacion sensible de la
idea, como ‘puesta por obra de la verdad’?” (1987: 55). La prictica de las
vanguardias del siglo XX muestra un fenémeno general de “explosién” de
la estética fuera de los limites institucionales que le habia fijado la tradi-
cion. Las poéticas de estas vanguardias van a rechazar los limites impuestos
de inspiracién neokantiana y se propondrin a si mismas como modelos de
conocimiento y como momentos de destruccidn: lanzardn preguntas a las
estructuras jerarquizadas, se asumirdn como via de agitacion social y politica,
y “en esta perspectiva, uno de los criterios de valoracién de la obra de arte
parece ser en primer lugar la capacidad que tenga de poner en discusién su
propia condicién [...]” (Op. Cit.: 51) La muerte del arte es para Vattimo un
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destino, el efecto de una urdimbre de procesos histéricos y culturales. El arte
ya no existe como fenémeno especifico y es preciso subrayar que su muerte
no es una nocidn sino un acontecimiento que se gesta en un acontecimiento
critico mayor: en la muerte de la metafisica que Nietzsche anuncié para
occidente de manera muy radical. Me parece que no es posible pensar en su
profundidad el encabalgamiento del arte en el cuerpo del artista sin situarlo
en la crisis de los paradigmas metafisicos —contenidos en el logocentrismo
moderno— vy en la rehabilitacién de una visién intramundana del mundo,
a la que Sloterdijk llama posmetafisica, que Nietzsche ya habia antecedido
para el pensamiento y su impacto en el terreno del arte, con su metafisica
de artista, la metdfora de Dyonisos y la comprensién del arte como fené-
meno tragico, perspectiva germinal en E/ nacimiento de la tragedia y que
se prolonga en su concepcién posterior de la voluntad de poder como potencia
artistica. Si bien Nietzcvhe ubica los antecedentes de la muerte de Dios en el co-
raz6n mismo de la historia del judeo-cristianismo, y la punta de lanza del deicidio
en los griegos, especificamente en los fil6sofos de la naturaleza, en Hericlito y el
materialismo de Leucipo y Demécrito, me gustaria retomar para sintetizar
la metifora de la muerte de Dios, un texto del romanticismo. Los antece-
dentes de esta muerte de la metafisica a la que sefiala la muerte de Dios, los
encontramos en el movimiento romantico, especificamente con Jean Paul
Richter. Esta muerte constituye aun la constelacion histérico-ontoldgica en
la que nos movemos: nos ataiie y no podemos ponerla de lado para pensar-
nos y para captar a qué nos referimos con la “contemporaneidad en el arte”.
Me permito citar un fragmento del conocido Suerno de Richter, que lleva
por titulo “Discurso de Cristo muerto desde lo alto del edificio del mundo,
no hay Dios”, para mostrar la fuerza de las imagenes de un acontecimien-
to que se genera primero en la poesia y cuyo impacto serd innegable en la
filosofia posterior y su reflexién acerca de la profunda soledad del hombre
moderno. El Suesio describe el acontecimiento de quien suefia un mundo
sin Dios y a Cristo, quien anuncia que “No hay Dios”.?! El poema inicia
con la narracién de quien se ha quedado una tarde de verano recostado
en una montafa frente al sol, y suefia que despierta una noche oscura en

2 En otra versién del Suerio, no es Cristo sino Shakespeare el que da la noticia, y ahi recibe
por titulo “Lamentacién de Shakespeare muerto anunciando a los auditores muertos en la
iglesia que Dios no existe”. (Véase Yanez, 1996: 27)
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el cementerio. Las tumbas estin abiertas, sombras se proyectan sobre los
muros del osario. Nifios duermen en los féretros abiertos, mientras todo es
estrechado por una niebla gris y espesa. Se escucha la caida de los laddes y
los primeros pasos de un terremoto. Quien sueiia se dirige hacia el templo,
atravesando el umbral entre sombras desconocidas que también rodean al
altar. Los muertos, cuyo corazon late hasta ese momento, se detienen al ver
entrar a un vivo. Lo que sigue es una de las descripciones mds avasalladoras
de la metdfora de la muerte de Dios, es decir, de la aceptacién de que éste
no es ni nunca fue:

Todas las sombras estaban alrededor del altar y en todas ellas, en el lugar del co-
razén, el pecho latia y palpitaba. S6lo un muerto, que acababa de ser enterrado en
la iglesia, reposaba todavia sobre sus cojines, su pecho latia y su rostro sonriente
mostraba un suefio feliz. Pero al entrar una persona viva, despertd y dejé de
sonrefr, abri6 lentamente sus pesados parpados, pero adentro no habia ojos y en
su pecho palpitante habia una herida en el lugar del corazén. Levantd las manos y
las unid para rezar, pero sus brazos se alargaron, se desprendieron y sus manos
unidas cayeron a lo lejos. Arriba, en la cipula de la iglesia, estaba el cuadrante
de la Eternidad, no tenia nimeros y era su propia aguja, sélo un dedo negro
daba vueltas y los muertos querian ver ahi el Tiempo.

Entonces una alta y noble figura, marcada por el sufrimiento eterno, descen-
dié sobre el altar, y todos los muertos gritaron:

“iCristo!, ¢no hay Dios?”. El respondié: “No hay”.

La sombra entera de cada uno de los muertos, y no sélo su pecho, se puso a
temblar y el estremecimiento fue causa de su desintegracion.

Cristo prosiguié: “He recorrido los mundos, subi a los soles y volé con las
vias licteas a través de los desiertos del cielo, pero no hay Dios. Bajé lejos y
profundo hasta donde el Ser proyecta sus sombras, miré al abismo y grité: ‘Pa-
dre ;Ddnde estds?’, pero sélo escuché la eterna tempestad que nadie gobierna;
y el brillante arco iris formado por los seres estaba ahi, sobre el abismo, sin que
ningun sol lo creara y se derramaba gota a gota. Y cuando alcé la mirada hacia
el cielo infinito buscando el Ojo de Dios, el universo fijo en mi su 6rbita vacia,
sin fondo; la Eternidad reposaba sobre el Caos, lo rofa y se devoraba a si misma.
—;Griten disonancias, dispersen las sombras, ya que El no es!”

Las pélidas sombras se desvanecieron como se dispersa un soplo caliente, el vapor
blanco condensado por el frio; y todo quedé desierto. Entonces para el dolor del
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corazén, aparecieron en el templo los nifios muertos que se habian despertado en
el cementerio, y se arrojaron a los pies de la alta figura que se encontraba en el altar,
diciendo: “Jests!, ¢no tenemos Padre?” Y él respondi6 lleno de ligrimas: “Todos
nosotros somos huérfanos, yo y ustedes, no tenemos padre.” (En Yénez, 1996: 35-37)

Si como sefiala Adriana Ydafiez en su libro El nibilismo y la muerte de Dios,
Jean Paul Richter es una de las cumbres de la expresion poética en torno a la
idea de un dios ausente, Nietzsche es la otra montafia en la que se sostiene,
esta vez en el pensamiento filoséfico, el problema de la muerte del sentido,
el cual me parece fundamental para entender la problematica de la muerte del
arte, un concepto que Hegel lanzé en sus Lecciones sobre la estética, y que
Arthur Danto retoma desde otro lugar. El primer texto en el que Nietzsche
habla de la muerte de Dios es La gaya Scienza, o La ciencia jovial, publicada
en 1892. La idea estd en dos pardgrafos de la misma: el pardgrafo 125 del
libro tercero, “Elloco”, y el pardgrafo 343 del libro quinto, “A propésito de
nuestra alegria”. La muerte de Dios serd uno de los temas centrales de As?
hablo Zaratustra, personaje conceptual con el que Nietzsche da forma al fi-
16sofo tragico que anuncia el devenir y declara al cuerpo como la gran razon,
enun contra evangelio, en un contramito? de la Biblia. Es en el paragrafo
125 que Nietzsche declara el deicidio a manos de los hombres, una de las
metaforas centrales del nihilismo como “la mas profunda autorreflexién del
hombre”: la critica y conmocién de los valores en general, la critica radical
del racionalismo, del cristianismo, de toda la metafisica anterior y la posi-
bilidad, asimismo, de superar la crisis del pensamiento occidental.”® Dada la

22 Retomo el concepto contramito de Herbert Frey, uno de los més brillantes intérpretes de
Nietzsche en habla hispana. Véase su ensayo “La interpretacién nietzscheana de la antigiiedad
griega como contramito a la modernidad”. (2001)

% El problema es amplio y rebasa mi cometido en este texto, pero Frey lo resefia de la siguiente
manera: “¢Qué quiere decir ‘hemos dado muerte a Dios’ y ‘cémo hemos podido hacerlo’? Quiere
decir que el racionalismo, el uso de las fuerzas para dominar la naturaleza y liberarse de autoridad
y tutelaje ajenos son incompatibles con la existencia de un Ser Supremo. Estas conclusiones,
hechas con un resabio de melancolia, provienen de un Nietzsche producto de una Ilustracién
que se ha vuelto transparente para si misma, un Nietzsche que se refiere a sus escritos como una
“escuela de sospechas”. No en vano menciona el Loco el desprendimiento copernicano del Sol de
la Tierra o el descubrimiento ~hecho a principios de la era moderna— de la infinidad del Universo,
donde ya no hay un arriba ni un abajo, y, por ende no se cuenta con puntos de orientacién para
una existencia que ha perdido su base de sustentacién”. (2001)
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aprehensiva voluntad de verdad que fundamenta al judeo-cristianismo y que
es la ironfa de occidente, el nihilismo implica el descubrimiento del origen
plenamente intramundano del orden ético, juridico y politico y de los mds
altos valores de la historia de occidente, que alcanzan su maxima expresién en
laidea de dios, de la ciencia, del saber absoluto, entre otros. Hoy, desde nuestra
perspectiva, nos es dado ver ese movimiento de negacién y consecuente libera-
cién de los dogmas en escuelas filos6ficas, artisticas y literarias, como fueron,
por ejemplo, el dadaismo, el surrealismo, el existencialismo. Como lo expresa
Jean-Francois Lyotard en su libro La condicion posmoderna, el punto de par-
tida comun de todos los pensadores posmodernos es asimismo, la muerte de
la metafisica, la ubicacién del sentido de la vida en el mas alld —descarnado-,
de un valor supremo, legitimador del mundo. Como situacidn espiritual de
nuestro tiempo, el nihilismo es el sentido del discurso de la posmodernidad
acerca del fin de la modernidad, cuya interpretacién del mundo, se piensa,
tuvo como fundamento la metafisica cristiana, dado que la raz6n moderna
fue en todo momento un producto de la secularizacién del concepto cristiano
de Dios. La muerte de Dios, como es la muerte del Arte -y lo pongo esta vez
en mayuscula para distinguirlo del arte todo- significa el rompimiento con
las ideas establecidas por la tradicidn anterior, anunciando nuevos caminos,
nuevos horizontes de reflexion y, por supuesto, de expresiones artisticas que
ante la falta de sentidos absolutos, de “la relativa y reciente pérdida de fe en
una gran narrativa que determine el modo en que las cosas deben ser vistas”,
segin sefala Hans Belting, (véase Danto 1999: 27) nos lanzaran a la experien-
cia de la deriva, misma que abrird la puerta, en la segunda mitad del siglo xX,
a la aventura pldstica de las vanguardias, a la irrupcidn firme y propositiva de
las artes plasticas que lleva a la irrupcién del arte contemporaneo. Para una
descripcién metaférica de la experiencia, leamos a Nietzsche:

Elhombre loco.—¢No habéis oido hablar de aquel hombre loco que justo antes
de la claridad de mediodia encendié una limpara, corrié al mercado y gritaba
incesantemente: “jBusco a Dios, busco a Dios!” —Alli estaban congregados
muchos de los que precisamente no crefan en Dios, provocando una gran car-
cajada. “¢Acaso se ha perdido”, dijo uno. “¢Se ha extraviado como un nifio?”,
dijo otro. “¢O es que se ha escondido? ¢Nos tiene miedo? ¢Se ha hecho a la mar
en un barco? ¢;Ha emigrado?” —asi gritaban y refan confusamente. El hombre
loco salt6 en medio de ellos, atravesindolos con su mirada. “; A dénde ha ido
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Dios?”, grité “syo os lo voy a decir! {Nosotros lo hemos matado— vosotros y
yo! ¢ Todos nosotros somos sus asesinos! ¢ Pero cémo hemos hecho esto? ¢ Cémo
fuimos capaces de bebernos el mar hasta la dltima gota? ¢ Quién nos dio la esponja
para borrar todo el horizonte? ; Qué hicimos cuando desencadenamos esa tierra de
su sol? ;Hacia donde se mueve ahora? ;Hacia dénde nos movemos nosotros?
¢Lejos de todos los soles? (No caemos continuamente? ¢Y hacia atrds, hacia
los lados, hacia adelante, hacia todos los lados? ¢ Hay atn un arriba y un abajo?
¢No vagamos como a través de una nada infinita? ;No sentimos el alentar del
espacio vacio? ¢ No se ha vuelto todo mis frio? ;No llega continuamente la os-
curidad y mds oscuridad? ¢No tendrian que encenderse limparas a mediodia?
¢No escuchamos atin nada del ruido de los sepultureros que entierran a Dios?
¢No olemos atin nada de la putrefaccién divina? ~También los dioses se descom-
ponen. jDios ha muerto! jDios sigue muerto! ;Y nosotros lo hemos matado!
[...] (Nietzsche, 2001: 218-219)

El nihilismo como “nuevo estremecimiento” al que lleva la muerte de Dios,
cuyo causante no es el loco sino la época misma, con los cambios que le son
inherentes, es la constatacién de la carencia de sentido de la metafisica de
occidente, misma que debe llevar, pese a la primera experiencia de estar a
la deriva, a un diagnéstico de la decadencia de la época, a una transvalora-
cién, a una busqueda del trascender del hombre sin trascendencia alguna,
y a una visién erética y afirmativa del mundo en su finitud, después de
dos mil afios de difamacién de la vida y el cuerpo a manos de la metafisica,
sus valores y sentidos absolutos. “; Qué significa nihilismo? —se pregunta
Nietzsche— Que los valores supremos se desvalorizan... éste alcanza su
méximo de energia relativa como violenta fuerza de destruccién: como ni-
hilismo activo”. (Apud Frey, 2013: 252) Si como sefnala Danto, la historia
del arte y la historia de la filosofia son concomitantes, la crisis del modelo
onto-teoldgico del mundo, el desequilibrio de toda base de sustentacién
absoluta, va a llevar a una crisis del arte, con la explosién de sus limites en
la experiencia contemporanea.

La pregunta por el sentido de la vida no podrd ya ser aplazada en la
emancipacion de la razdén, no solo del judeo-cristianismo sino también del
mito racional de occidente, y la caida en cuenta de que las propiedades de
valor del mundo y del hombre no estin fundamentadas en si mismas sino
en valoraciones subjetivas del propio ser humano. La muerte de Dios es la
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“transvaloracion de todos los valores”; frente a una tradicién que negaba
y reprimia lo existente, el mundo y los instintos, los impulsos de la carne
y la sensualidad, esta transvaloracion implica la rehabilitacién de la vida
como vida de los cuerpos. La afirmacién erética del mundo tiene diversas
consecuencia filoséficas: la valoracidn positiva del cuerpo vy, con ella, la
aceptacion y asuncién de la prictica filoséfica como un “pensar desde la
experiencia de la carne”; la consideracién de la experiencia sensible como
criterio de verdad, una verdad que por ser corporal fluctiia permanentemen-
te y se gesta en la tension entre la intensidad y la forma; como afirmacién
anticristiana del mundo, la aceptacién de la finitud, de la mortalidad del
hombre y el lanzamiento, a partir de ahi, al pathos de nuestro origen y fin
intramundano. Este es el “nuevo estremecimiento” al que lleva la muerte de
Dios como transvaloracién de los valores dominantes y la consecuente expe-
riencia de estar a la deriva. La muerte de Dios, de la metafisica y sus valores
supremos, negadores de la vida, es necesaria para una nueva valoracién de la
misma: desde una onto-estética, Nietzsche dard una justificacion estética del
mundo como pélemos, juego, devenir. Cuando en su ensayo de autocritica
de El nacimiento de la tragedia, libro en el cual se prefigura con Dionisos
el pardgrafo del loco que habrd de aparecer en La gaya ciencia, Nietzsche
afirma que “Sélo como fendmeno estético esta justificada la existencia”, el
concepto de arte, y por tanto de estética, se amplia. Si, como he sefialado
antes, las vias de la historia del pensamiento muchas veces convergen con
las del arte, esta frase es de vital importancia para comprender qué estd en
juego en el arte accién cuando decimos que en él se ha dado la irrupcién
de lo real y que nunca antes ha estado el arte tan cercano a la vida. El arte
cercano a la vida, el arte como fisiologia, es una estrategia antimetafisica
contra un arte que reemplaza los cuerpos por su silueta, que atiende a la
forma en detrimento de la materialidad, contra una historia del arte de orden
ideoldgico donde prevalece la limitacién impuesta de la bidimensionalidad
de los soportes frente a la pluralidad de los acontecimientos. ; Qué significa
en sentido estricto, si es que lo hay, reemplazar a la obra artistica por el
movimiento de la vida? Alan Badiou nos dice:

¢En qué sentido eso es arte? Justamente ese es el debate contempordneo: si el
arte debe compartir la vida, ¢cudl es su funcién propia? El arte va a dejar de ser
algo que uno contempla, porque lo que habia que contemplar era justamente lo
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que detenia la vida, la relacién con la obra de arte ya no podrd ser una relacién de
contemplacién. El arte contemporaneo va a tomar, entonces, otra direccion que
estard ligada a los efectos que produce: el arte no serd un especticulo, ni una
detencién del tiempo, mds bien serd lo que compromete en el tiempo mismo
y produce efectos en el tiempo. Se podria incluso decir que el arte cldsico es
una instruccién para el sujeto, una leccién para el sujeto y, en cambio, la obra
contempordnea apunta hacia una accién que cuestiona y transforma al sujeto.
Lo cual le va a portar, todavia, una caracteristica mds: la ambicién politica del
arte contempordneo. ¢ Por qué va a tener necesariamente una ambicién politica?
Justamente porque intenta producir una transformacién subjetiva, al mismo
tiempo que es un testimonio vivo sobre la vida. Por estas razones, el arte
contemporaneo no se va a preocupar por la duracién y, en cambio, si se va a
preocupar por lo inmediato. Va a ser un arte que estard presente en el presente,
justamente porque no apunta a la contemplacién sino a la transformacién. (2013)

Lldmese body-art, happening, performance lo cierto es que la precipitacion
en los valores de la tierra es casi maniaca: pasién por el cuerpo, por la piel,
por la organicidad y la circulacion de sus flujos. El deicidio —ese asesinato
que segun el pardgrafo 125 todos hemos cometido—, es, en tanto que arte,
aderezamiento, engafio, apariencia (pues recordemos que en Nietzsche no
hay verdad sino metdfora), la apuesta por una ontologia inmanente, artistica,
absurda, donde la gravedad es el cuerpo como campo de fuerzas y producto
de su interaccién. La estética que se nos propone a partir de aqui, es la de
una fisiologia del arte en la cual el cuerpo es la base orgdnica de la concien-
cia. Si retomamos la frase de Dostoievsky del “Todo estd permitido” para
pensar, desde esta fisiologia del arte que se ha desembarazado de su propia
anorexia, el tipo de arte que surge con la muerte del arte es, en una de sus
vertientes, el de la confluencia entre lo performativo del teatro y el arte
todo, digase pintura, escultura, poesia. Los cuadros van a derramarse en el
hecho corporal, el hecho escénico buscard otra cosa que la representacién:
antes que la apariencia y el fingimiento, el arte apelard a la encarnacién o
incorporacion, dirigiéndose hacia su suculencia en el pronunciamiento del
cuerpo y la opulencia de la materia: aqui, segtin Salabert, “cuando se trata
del cuerpo, lo real ya es obra” (2003: 251).

La lista de deicidas es larga. Jackson Pollock, cuya pintura busca la en-
carnacién de la pulsiones, segin refiere Jorge Juanes, es uno de los grandes
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y su experiencia de gravitacion —esa experiencia descentrada del pardgrafo
dela La gaya ciencia antes mencionado, la licuefaccion de todo referente de
verticalidad— hacer explotar la pintura en su cardcter performativo:

Lo hemos podido ver en accién. Hemos visto fotografias y peliculas que muestran a
Pollock tejiendo, instantdnea tras instantdnea, una tupida y turbulenta red pictérica
forjada desde el instinto. Es un juego de piernas, brazos, manos y mufiecas donde
el artista baila literalmente sobre la tela; pone la tela sobre el piso y se monta sobre
ella. Son creaciones inesperadas que obedecen —y esto es sustantivo, no algo se-
cundario en la explicacion de su pintura— a la decisién de romper con la posicién
erguida a la hora de acometer la tela. Tela yaciente en el piso. Proceder que hace
tabla rasa del modo de componer 6ptico vertical del que no se habia desprendido la
pintura, ni siquiera el propio Picasso. La verticalidad es un modo de componer en el
que no es posible prescindir de la razén: la composicion vertical impone distancia,
la meditacién racional en el momento de estar construyendo el cuadro e impide,
por tanto, un automatismo radical y un desatamiento de la pulsién sin cortapisas.
Jackson Pollock se plantea aquello que no se planted el automatismo ni la pintura
surrealista, que es precisamente que para que haya pintura se tiene que romper con
el modo de composicion vertical, distanciado, que surge en la pintura occidental a
partir del papel que en ella tiene la razén. (Juanes, 2010: 221)

Pensar el arte después de la muerte del arte, por tanto, es pensarlo en la direc-
cién de la corporalidad como realidad ineludible que es, sin embargo, fluc-
tuacién, transformacién, desbordamiento. La muerte de Dios, y con él de las
categorias estéticas que impugnan la carne en aras de belleza, equilibrio y per-
feccidn, en defensa de un representar tradicionalmente ajeno a la consistencia
material del mundo, es el punto de una filosofia del arte que pone el acento en
la préctica artistica en que no prevalecen cierta clase de objetos sino un tono
vital en que el artista es su propia obra. La tarea es ardua porque ha sido nece-
sario inventar los conceptos y las nuevas plataformas de interpretacién, como
sefiala Pere Salabert en su introduccién a Pintura anémica, cuerpo suculento:

El reto consiste en explorar un quehacer que orientado al mundo sensible pasa del
rechazo del cuerpo por mediacidn de las sustancias perecederas hasta lo que se nos
revela actualmente como la aceptacidn ciega de la materia a través del cuerpo. Es
un acto que el arte, alcanzando su punto élgido en la representacion, no tardard en
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superar a causa del propio empuje, para dirigirse més alld en direccién de lo real,
hacia todo aquello que constituye lo somdtico, de la materia carnal a la actividad
fisioldgica. Desde las figuras de Piero della Francesca o Vermeer de Delft, esas
presencias incorporeas, casi fluidas, hasta la atencién actual a los cuerpos, el dolor
fisico y la carne cadaverizada, el agusanamiento o la podredumbre —;anticipo
para una experiencia de lo informe?—, pasando por las magulladuras y las heridas,
la sangre o el semen, la orina, el vémito o los excrementos [...] (2003: 11).

En su ensayo de autocritica a El nacimiento de la tragedia, Nietzsche tam-
bién nos invita a una problematizacién que es fundamental para esta otra
filosofia del arte a la que nos arroja la filosofia del performance, una préc-
tica derivada del deicidio: “ver la ciencia con la 6ptica del artista, y el arte,
con la de la vida...” (Nietzsche, 1994: 28). Habra pues que infraccionar las
aproximaciones de la estética tradicional, para dirigirnos a pensar el tono
vital de una amplia variedad de figuras que los principios tedricos abso-
lutistas quieren desgarrar de la vida en su acepcion inmediata como vida
de los cuerpos. Si el arte es algo que debe verse desde la 6ptica de la vida,
esa Optica exige una onto-estética materialista, hedonista, neopagana, en la
que intentar una lectura de ese horizonte donde la materialidad y la accion
ocupan un lugar privilegiado, y sea en el performance pero también en todo
tipo de arte suculento:

Del cuerpo real carnal, que siente, desea, expresa y goza; del cuerpo tragico, del
cuerpo transvestido, del cuerpo deformado, del cuerpo abyecto, del cuerpo
monstruoso, del cuerpo fragmentado, del cuerpo ritualista, del cuerpo deslimi-
tado, del cuerpo informe, del cuerpo derrumbado, del cuerpo abatido, del cuerpo
amoroso, del cuerpo sentimental, del cuerpo de la mujer que con su ensucia-
miento menstrual borra todas las impurezas conceptuales. (Juanes, 2010: 425)

En las artes del cuerpo vamos a encontrar la insistencia del artista en la lucha
contra los tabtes, el desplazamiento matérico del imperio logocentrista, la
prolongacién del objeto artistico en el gesto y las huellas de acontecimientos
existenciales encarnados en la obra. Desde los afios sesenta lo que veremos
es un arte de deposiciones, de sangre menstrual, un arte de la lesién y la sen-
sualidad de la carne, muchas veces hasta la repugnancia: Mierda de artista,
de Piero Manzoni; la filosofia de un cuerpo obsoleto en Accion para una
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suspension lateral, de Sterlac; el cuerpo femenino como pincel en las antro-
pometrias de Yves Klein; Vagina painting, accién pictérico-menstrual de
Shigeko Kubota; Interior Scroll, accion en la que Carolee Schneeman extrae
de su vagina un rollo de papel con un texto reinvindicativo que lee ante el
publico; Ana Mendieta y su Muerte de una gallina, donde la artista desnuda
mata al animal de un blanco inmaculado que luego se tifie de rojo, para de-
nunciar la violacién; Hermann Nitsch y sus crucifixiones; David Nebreda
y sus autorretratos fecales; y con ellos, un gran etcétera de deicidas. Lo que
aqui tenemos son acontecimientos en los que el concepto entra en simbiosis
con la accién: simbiosis entre las razones del arte y la materia, desasimiento
del artista como un yo cuerpo. El acontecimiento es no es sélo estético: desde
la filosofia del arte que vengo proponiendo, es ético, existencial. Muerto
Dios, perdidos los asideros que daban sentido a la existencia, el hombre de-
berd hacerse cargo de si mismo y proyectarse a la tierra como dnico lugar de
accién posible, como nos muestra la antes mencionada Ana Mendieta, quien
aposentandose en la tierra con una ritualidad organica, rehabilita el cuerpo
como materia primordial y al arte en sus origenes rituales. La muerte de Dios
no es un acontecimiento que lanza simplemente al ateismo, para Nietzsche
el papel del arte es, precisamente, remitificar el mundo para darle una bella
y trdgica configuracidn a sabiendas, como sefala en El nacimiento de la
tragedia que “s6lo como fenémeno estético estd justificada la existencia”.
Después del asesinato de la metafisica, el arte tiene la tarea de sostener al
hombre en el absurdo, y eso porque el problema no es basicamente que no
haya Dios, sino qué sucede con la existencia humana una vez lanzada a su
soledad intramundana. Para Nietzsche, siguiendo en esto a Feuerbach, el
hombre debe entonces asumir para si mismo los atributos méximos que él
mismo habia proyectado en Dios, hacerse creador: “volverse el mas pode-
roso y santo poeta de si mismo.” Si el hombre puede ser concebido asf, si
el superhombre es posible, es porque, retomando a Joseph Beuys, “todo
hombre es artista”.

El arte accidén es en su contemporaneidad una contrapartida del arte
conceptual como arte tautoldgico, es decir, donde el arte es su propio con-
cepto. En el terreno del arte suculento, el arte accién es una prictica donde
la obra no busca la inmortalidad, la fijeza, la sustancia imperecedera sino
que se concede para si misma la vida biolégica —que es movimiento— en
el artista como un soporte que transcurre y, por tanto, en un lanzamiento
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consciente del hombre a su existencia mortal. Aqui, la estetizacion de la
existencia —que segun Gianni Vattimo es una de las caracteristicas del arte
contemporaneo— no tiene que ver con su embellecimiento superficial sino con
la afirmacién de su cardcter temporal y perecedero, razén por la cual no
podemos disociar al arte accién como acontecimiento filosofante de una
filosofia trdagica que se pone a si misma en escena mediante el cuerpo del
artista como lugar donde acontece el arte. Esta filosofia, como actividad
creadora y fuerza pldstica, no quiere registrar los hechos sino impulsar, en
su sentido pleno de contemporaneidad, la historia desde lo que Nietzsche
llamé los fines de la vida: “esa fuerza para crecer por si misma, ese poder de
transformar y asimilar lo pasado y extrafio, de sanar las heridas, de reem-
plazar lo perdido, de regenerar las fuerzas destruidas [...] de atraer todo lo
pasado, propio y extrafiarlo y transformarlo en sangre”. (Nietzsche, 1999a:
43) El cuerpo y sus metaforas sangrantes y vivientes serdn la marca de esta
experiencia de la contemporaneidad, es decir, de la relacion del poeta con
su propio tiempo.






Arte accidn, cuerpo y physis. Una filosofia de la pérdida

La muerte de Dios es un acontecimiento desgarrado. La voluntad de ver-
dad nos pone frente a frente con el destino trigico y contradictorio de todo
lo que es. La verdad de principios que hasta ahora nos habian sostenido,
ha perdido solidez. Transitamos en lo incierto, descubrimos el basamento
movedizo de las representaciones como efectos de dptica que se suman a la
iridiscencia de la historia. Necesitamos pues una disposiciéon de dnimo que
nos permita reconocer que las fibulas para explicar el mundo no superan la
efimera presencia del intelecto humano en la naturaleza: “Un devenir y un
perecer, un construir y un destruir sin justificacién moral alguna, eterna-
mente inocente, s6lo se dan en este mundo en el juego del artista y del nifio.
Y asi como el nifio y el artista juegan, juega el fuego, eternamente vivo,
construye y destruye inocentemente, y este juego le juega el aeén consigo
mismo”. (Nietzsche, 1947: 345) Dios ha muerto, nosotros lo hemos mata-
do. ¢Qué ha muerto? La esperanza en un mundo verdadero, la permanen-
cia, la regularidad. Para Nietzsche, mueren los valores tradicionales, toda
invencion que impida una vida auténtica, que imposibilite la afirmacién
del mundo como un castillo de arena a la orilla del mar y el aprecio de la
capacidad creadora del ser humano en libertad. Las revoluciones que el arte
genera pueden ubicarse en este remolino de la muerte en la que el hombre
debe sustituir los valores supremos por nuevas concepciones que derivadas
de la propia vida, producen una fuerza que se abre paso desquebrajando
y averiando representaciones dominantes. El nihilismo es la oportunidad
de nuevas irrupciones y el performance avanza en este movimiento critico en
el que el arte se cuestiona a si mismo. Como sostuvo Alan Kaprow, habia
que “sacar al arte del arte”: “That is, to answer the initial question What
is art?, art could be (but might not) simply doing art, whatever is that, as
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long as it can't be identified.”* (Kaprow, 1993: xx1xX) La contemporaneidad del
arte accién es congruente con una mirada intempestiva que, con la distancia y
la observacion, detecta los discursos y las ideologias del poder. Se trata con esta
practica no de afiadir sino de restar representaciones, de cuestionar todo plan
artistico acabado que establezca una verdad propia que exija ser ampliada a otras
précticas. Su alcance y su impetu son desestructurantes e intersticiales: se cuelan
por las fisuras de las representaciones, las historias, las ideologias, las cajas negras.
Como escribié RoseLee Goldberg, (1979) los artistas siempre han recurrido al
performance como un medio extensivo de sus ideas; su historia puede rastrearse
atin mucho antes del siglo XX en los experimentos y procesiones de Da Vinci,
en los especticulos de Bernini, en las soirées de Henri Rosseau en su estudio de
Monmartre... y de ahi un largo etcétera. Performance es un bautizo reciente
de esta préctica, que por recurrente ha pasado a formar parte del ideario del
arte del siglo Xx, adquiriendo un derecho propio que, mds aun, escenifica, como
sucede a lo largo del siglo, el problema del arte y la problematicidad del mismo.
El arte es un problema, he ahf la sustancia filoséfica del fin de los paradigmas. Las
vertientes han sido muchas; los abrevaderos, diversos, pero lo que queda en claro
es que la extensibilidad del soporte como razon de existencia de la obra artistica
nos va a conducir a otro fenémeno: “La obra de arte se transforma en la manifes-
tacién de un deseo donde la pulsién llega a ser transgresion”. (Martell, 2008: 37)

El arte entra de lleno en la vida politica. En la accidn, los artistas reactivan
comportamientos “desviados”, “en ruptura”, para privilegiar lo viviente
sobre lo funcional, el acto insurreccional sobre la 1gica de la industria de la
fabricacion y el trabajo enajenante, permitiendo validar las experiencias por
encima de los objetos, dando validez a la obra por su “estatus de existencia en
el desarrollo de una estrategia en progresion”. (Ibidem)

Esta transgresion, la cual tiene que ver con el deicidio de las categorias insti-
tucionales, inicia por el deslizamiento del producto al comportamiento, por la
evacuacién del sentido de la obra y la constatacién de un trabajo emancipador
que no busca adaptarse a tecnicidad pléstica alguna. Con la irrupcién del artista,
propiamente del artista en tanto que cuerpo, no s6lo como objeto de exhibicién
sino como provocacion y acto politico, no hay motivo para esperar que la “obra
dearte”, en el sentido mds tradicional del término, siga siendo un objeto ahi, una

2 Esto es, para contestar la pregunta inicial ¢Qué es arte? El arte podria ser (o no) simple-
mente hacer arte, sea lo que esto sea, siempre y cuando no pueda identificirsele.”
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entidad autosuficiente para su contemplacion. El poder contestatario del arte
estd del todo ahi para afirmar la vida y liberarla del yugo de voluntad de dominio.
No es casual que el giro performativo de las artes coincida con movimientos
juveniles que apuntan hacia una liberacién de la moral y la construccién de una
nueva ética. Las vias del arte accién para una reconstruccion del cuerpo fuera
de su funcionalizacién, desde los principios del siglo XX y en radical expansién
en el mainstream de los aflos sesenta y setenta, serdn muchas, tantas que pode-
mos incluso hablar de géneros. Sin embargo, un elemento se mantiene: el arte
accidn es el arte de crear situaciones “en libertad”, acciones constitutivas de
realidad que muchas veces exceden con creces las posibilidades de reflexion y
los esfuerzos de constitucién de significado e interpretacién del acontecimiento.
Asti, como sefiala Fischer-Lichte, la creacién de situaciones como arte sobrepa-
sa las relaciones fundamentales tanto para la estética hermenéutica como para
la estética semidtica: la relacién objeto-sujeto; observador y observado; entre
espectador y actor, entre la corporalidad y su signicidad. Este exceso es el que
hace del arte accién un problema filos6fico que sigue dando qué pensar, no sélo
como invitacién a la teorfa o en los términos del arte conceptual ortodoxo,
sino como exteriorizacién de una forma de ver el mundo y por la forma en
que su propio caricter transgresor pone en cuestion el aparato conceptual que
trata de atraparlo. Para Arthur Danto, el arte perturbador es aquel que mina las
funciones para las que el arte fue creado. Danto va a llamar “artes de la pertur-
bacién” a aquellas relacionadas con el espasmo corporal, entre las que podemos
identificar a un Rudolf Schwarzkogler o al accionismo vienés en general, las
acciones sangrientas de Sigeko Kubota o Gina Pane, las indagaciones de La
fura dels Baus, al cuerpo llevado al sentido de la tierra con Ana Mendieta, las
acciones de Carolee Schneemann o Tania Bruguera. Podemos sumar incluso a
Damien Hirst y su esfuerzo por detener el cuerpo y anteponerse a la decrepitud
de la carne en sus obras, las pinturas de Wilson Diaz donde mezcla tinta a color
y esperma, el impuidico paroxismo de Joel-Peter Witkin, la enfermedad hecha
arte de David Nebreda.” Para Danto, perturbacidn (Perturbation) alude a la

% Se me puede contradecir: “el performance ha cambiado, tus ejemplos son afiejos”... Les
invito a asistir a una muestra de performance para ver si es posible negar que la estrategia
o la busqueda del cuerpo transgredido y transgresor es vigente... que quizas es ya un lugar
comun y un recurso ultra socorrido y que se toma muy a la ligera, esa es otra cosa. De entre
el catdlogo disponible, hay que saber elegir.
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masturbacién como una actividad que abarca una frontera similar, “en la que
clertas imagenes y fantasias producen efectos externos. Se trata, concretamente,
de imdgenes cargadas en el climax de orgasmos reales y que inducen a la dis-
minucidn de la tension real existente”. (2004) Me parece que esto queda muy
bien ejemplificado con la declaracién de Nebreda: “Poco antes de la primera
presentacién publica de mis fotografias, una persona recomendd, de forma sin-
cera, destruirlas; después, otra dos personas han llorado ante ellas. Llorar ante
una imagen, llorar en una exposicién de fotografia. ;Me comprende usted?”.
Son, dice Danto, este tipo de efectos los que el arte pretende conseguir, a fin
de producir un espasmo existencial mediante la intervencion de imagenes en
la vida. La perturbacién en el arte se extiende a otras connotaciones como las
del disturbio, ya que sus diferentes manifestaciones acarrean, frecuentemente
-y en consonancia con su ejecucion a veces improvisada y desarrapada-, una
clerta amenaza que lleva implicita la promesa del peligro y que compromete la
realidad de una forma que ni las artes més tradicionales ni sus descendientes
son capaces de lograr. Como la masturbacion,” el arte perturbador no encuentra
redencién alguna: no tiene un sentido mds alld de si mismo y tanto por el tema
que trata como por la forma en que éste es tratado, lanza de lleno a realidades
humanas, demasiado humanas. Dado que, como la masturbacidn, el arte pertur-
bador es un acto que queda sin redencién alguna dado su caricter efimero, su
ejecucién improvisada y su promesa de ruptura del orden impuesto, es comtin
“que una de las reacciones espontdneas [...] sea desarmarlo mediante el coope-
rativismo, es decir, mediante su incorporacién inmediata a las frias instituciones
del mundo del arte, donde serd presentado inofensivo y distante de las formas de
vida que querian ser exploradas.” (Zbid) En sentido amplio, el arte perturbador
es aquel en el que las fronteras que separaran al arte de la vida se traspasan de

% Por ejemplo, la Congregacién para la Doctrina de la Fe, en su Declaracién Persona Hu-
mana, n° 9, explica la razén principal por la que la considera una ofensa grave: porque “el
uso deliberado de la facultad sexual fuera de las relaciones conyugales normales contradice
esencialmente su finalidad, sea cual fuere el motivo que lo determine”. Y sefiala que le falta “la
relacién sexual requerida por el orden moral, aquella relacién que realiza el sentido integro
de la mutua entrega y de la procreacién humana en el contexto de un amor verdadero”. Asi,
“Tanto el Magisterio de la Iglesia, de acuerdo con una tradicién constante, como el sentido
moral de los fieles, han afirmado sin ninguna duda que la masturbacién es un acto intrinseca
y gravemente desordenado”. Declaracién Persona Humana, n® 9. Obtenido en http://www.
conelpapa.com/sexo/masturbacion.ht
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una forma que no se puede lograr mediante la mera representacion de las cosas
perturbadoras, ya que son representaciones y se responde a ellas como tal; es
aquel en el que la realidad es un componente ineludible; en el que la sangre, la
obscenidad, la mutilacién, el peligro real, el dolor auténtico no son experiencias
colaterales sino la sustancia de esa realidad, “tal y como sucede cuando el anda-
mio que sostiene a los escayolistas se derrumba, el pintor se cae de la escalera,
un artista muere a causa del envenenamiento de su sangre, 0 un peatén muere
como consecuencia de un fragmento desprendido del andamiaje.” (16:d) Aqui
lo que hay es cuerpo, y con él, hay precariedad, finitud, vitalidad: lo sangran-
te. Hay, pues, enfermedad, muerte: lo inabarcable, lo que escapa a todo saber.
El arte suculento se encuentra en las artes todas: la suculencia no es privativa
del arte accidn, es esencial a todo arte, escritura y experiencia del mundo que
extienda la superacién del binarismo ontoldgico a lo vital, construyendo una
zona de transvaloracidn disciplinar en la que el arte sea, mds bien, la existencia
abierta arrojada al cuerpo y la dimensién profunda de su organicidad y finitud.
Este esfuerzo es un trabajo de extirpacion del cuerpo institucionalizado, atado
a la ley gregaria, moralizado, normalizado, razén por la cual no puede no ser
el trabajo de un cuerpo revolucionario. Pensar el arte no deberia alejarnos de
pensar en esto, no en aras del arte sino de lo que uno mismo es.

Chris Burden, en Shoot, se hizo disparar a quemarropa en un brazo;
Marina Abramovic en Rythm 0,7 asumiendo un rol pasivo, invité a los
asistentes a usar sobre su cuerpo los objetos colocados sobre una mesa —
entre los que habfa tijeras, un tenedor, un cuchillo, un litigo, una pistola
cargada, un pintalabios—. Seis horas después, tenia la ropa desgarrada y
habia sido encafionada por uno de los participantes. Sumemos a Joseph
Beuys elevando sobre su cabeza una barra de cobre con 4dcido clorhidrico; o
a Gina Pane mutilando su cuerpo en variadas piezas que se concentran en la
frase siguiente: “La herida es la memoria del cuerpo; memoriza la fragilidad,
el dolor, es decir, su existencia real. Es una defensa en contra del objeto y de
las prétesis mentales.” (Apud Aznar, 2000: 68) En ninguna de estas piezas
hay una redencién de lo humano —ni por supuesto de 0bra alguna— mas
alld de su propia realidad: hay situaciones, devenir, peligro, cuerpo, acon-
tecimiento. Hay una revalorizacién del sufrimiento como acontecimiento
nihilista: el dolor no purificard nuestra existencia en una vida prometida mds

¥ Véase http://colaboracionum2013.blogspot.mx/2013/04/marina-abramovic.html
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alld del cuerpo, no habrd mds que reencarnacién artistica. Como apuntd
Anette Messager en 1972, “Ser artista significa curar las propia heridas vy,
simultineamente, abrirlas en el mismo proceso.” Desde el performance de los
afos sesenta hasta nuestros dias, tomando en cuenta que los estilos de hacer
performance se han diversificado y, con ellos, las diversas maneras de com-
prender lo que es provocar un acontecimiento, la redencién como funcién
del arte no es sino afirmacién total del devenir del cuerpo hecho accesible
de manera radical —escenificado— a la percepcion.

La presencia constante del cuerpo del artista como expansion de la obra,
soporte material en el que descansa el acto de creacion, me lleva a pensar al
arte acciéon como manifiesto pensante de una corporalidad subversiva que
se hace carne en el hecho escénico. En tal caso me parece ineludible, para lo
que Fischer-Lichte llama una “estética de lo performativo”, el apuntalamien-
to de una filosofia del cuerpo que permita hacer una metarreflexién —esto
es, la reflexidn critica sobre la reflexidon que se realiza— sobre el arte accién
como un hecho escénico que se rebela contra los procesos de reproduccion
social que desvalorizan, catalogan, expulsan, homologan, adiestran, higieni-
zan, violentan, entrenan, castigan, y mucho mds, al cuerpo desde regimenes
totalitarios. Esta metarreflexion me obliga a retomar aquello que se refiere
a contemporaneidad e intempestividad, conceptos en los que tanto Agamben
como Nietzsche utilizaran las metiforas de la herida, la hendidura, la carne,
mismas que se centran o parten de la experiencia del cxerpo para puntuali-
zar la viveza en carne propia del deceso de las ideas puras, de la verdad, de
la identidad primera que le es impuesta al individuo y cuya posible puerta
trasera sea ese teatro del cuerpo que segtin Artaud debia ser para el hombre
su segunda gestacién y nacimiento. Es posible que el pensador y el artista
contempordneos piensen que la esencia de las cosas —ese estado anterior a
la caida en el cuerpo— ha sido construida pieza a pieza con figuras extrafas
a las mismas, y que la verdad no es un puerto al cual debemos arribar sino
un proceso de configuracién: movimiento de interpretaciones, fuerzas que
se enfrentan unas a otras en el mundo y en el cuerpo como terrenos que se
construyen permanentemente. Asi, es fundamental insistir en trabajar con otras
metaforas y otros conceptos que nos ayuden a construir una lectura, posible
entre muchas, del performance como un acontecimiento que hace del cuerpo
un laboratorio de transgresion. Los distintos desenvolvimientos del concepto de
cuerpo, la emergencia de sus interpretaciones, la procedencia del mismo, deberan
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servirnos para pensar al performance o arte accidn, del cual doy una defini-
cién tripartita y transitoria: 1. Método de produccién de acontecimientos;
2. Laboratorio corporal de experiencias inéditas; y 3. En tanto que hecho
escénico, observatorio de vivencias excéntricas. La contemporaneidad en el
arte tiene muchos tentdculos, pero el cuerpo como efectividad, como presencia
transgresora y transgredida, es un elemento ineludible que derrumba en su
ejercicio artistico los conceptos con los que él mismo estd social, religiosa y
politicamente definido. En este terreno, el performance es clave para hablar
de las diversas dimensiones que ocupa el fendmeno escénico en el que el dio
cuerpo-accion cuestiona la legitimidad de las categorias estéticas y morales
impuestas al arte y también al individuo: como zona de transvaloracion, es
un laboratorio de desobediencia y existencia rebelde.

Para pensar al arte accién, desde sus emergencias especificas, para pen-
sarlo conforme a nuestro tiempo —y con ello contemporaneizar las ideas que
sobre el mismo tenemos—, hay que practicar la heuristica: descubrir nuevos
problemas desde un pensamiento divergente capaz de generar otras alterna-
tivas. Esto supone formularse nuevas preguntas desde otros terrenos, otros
mapas, otras cartografias, aunque las respuestas posibles no alcancen mas
que a rozar el acontecimiento como tal, con cuya huella podemos polemi-
zar y quizds no explicarla nunca. Del acontecimiento no podemos atrapar
para la filosofia del performance, en su rama tedrica, mas que los restos y
las huellas. Escribimos desde la experiencia de la pérdida, razén por la cual
creo que la filosofia del performance no puede escabullirse de una filosofia
existencial que piensa la transitoriedad no sélo del evento artistico sino
de la propia vida, razén por la cual es dificil, e innoble, disociar la propia
existencia. Dado que el origen y medio de la poiésis en el performance es la
accién corporal en vivo, pensarlo filoséficamente no puede prescindir de
una filosofia del cuerpo que lo afirma en su caricter efimero y mortal, como
evidencia inmediata de plenitud pero también de limitacién, deficiencia y
fragmentariedad; como hecho de la naturaleza, como realidad constante
y universal pero, sobre todo, como una nocién problemdtica que hace coin-
cidir la subjetividad con lo orgénico, lo natural con lo histérico e imaginario.
La historia del pensamiento occidental ha mostrado una reticencia a fiarse
del conocimiento que puede surgir de pensar el cuerpo desde el cuerpo mis-
mo, sin cortapisas. La tradicién judeo-cristiana se ha empefiado en dar mds
certidumbre a un principio exterior a la realidad misma, en la idea, el espiritu,



114 MIROSLAVA SALCIDO

el alma, y en el racionalismo tecnocientifico propio de la modernidad, a la
razon, la ciencia, la técnica, la objetividad, en sus relaciones conceptuales
con el mundo y la dominacién de la naturaleza como ese otro extraio que
esta ahi para ser explotado y puesto al servicio del hombre. Si el monoteismo
y el racionalismo son los fundamentos del desarraigo del hombre respecto
de la physis, la muerte de Dios es la metdfora de esa otra modernidad (véase
Juanes, 2010) que detecta la decadencia de occidente, la cristalizacién del pen-
samiento del hombre. La otra modernidad —que Juanes identifica de inicio
con el Romanticismo— quiere retomar lo olvidado, la naturaleza inatrapable
y enigmatica, superar el Yo como uno de los mitos racionales de occidente,
para abrirse a la excentricidad, al exceso, a la alteridad, en fin: a la vida como
devenir, como emergencia y movilidad de fuerzas. Esta batalla filoséfica no
puede ser disociada de las huestes del arte como una filosofia abierta, 0 en un
acontecimiento poético-pensante, especialmente en esas practicas abiertas al
exceso que en relacidn con lo dionisiaco, dirigen su ataque a la identificacién
del arte con lo bello para redirigirlo hacia la afirmacién vital del cuerpo y su
naturaleza orgdnica. Afirmar esta restitucion es, sin embargo problemético
si nos atenemos a la sentencia de Spinoza: “Y el hecho es que nadie, hasta
ahora, ha determinado lo que puede el cuerpo, es decir, a nadie ha ensefiado la
experiencia hasta ahora, qué es lo que puede hacer el cuerpo en virtud de
las solas leyes de su naturaleza considerada como puramente corpérea [...]”
(Apud Salabert, 2003) Un arte que se pronuncia por el cuerpo como materia
artistica pone en marcha esta pregunta

(...) squé puede un cuerpo? ;de qué afectos es capaz? Los afectos son deveni-
res: unas veces nos debilitan, en la medida en que disminuyen nuestra potencia
de obrar y descomponen nuestras relaciones (tristeza), y otras nos hacen més
fuertes, en la medida en que aumenta nuestra potencia y nos hacen entrar en un
individuo mds amplio o superior (alegria). Spinoza no cesa de asombrarse del
cuerpo. No se asombra de tener un cuerpo, sino de lo que puede el cuerpo. Y es
que los cuerpos no se definen por su género o por su especie, por sus 6rganos y
sus funciones, sino por lo que pueden, por los afectos de que son capaces, tanto
en pasiéon como en accién. (Deleuze, 1980: 71)

Segtin Salabert, la crisis por agotamiento de la idea clésica de belleza, vincu-
lada con el sistema de representacion de la eternidad, deriva en un quehacer
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que devuelto a la realidad prosaica, rechaza los principios de la bella forma
y se adosa a lo grotesco, lo ridiculo, lo abyecto, parajes por los que habrd de
pasar el arte en su retorno a la naturaleza. Entrando en conflicto con la eter-
nidad, el arte va a exhibir su gusto por lo fragil y lo caduco. Para Umberto
Eco, el arte contemporineo descubre el valor y fecundidad de la materia:

[...]1a cultura contemporinea no podia dejar de volver a una toma de conciencia
positiva de los derechos de la materia, en orden a comprender que no existe valor
cultural que no proceda de un acontecimiento histérico, terrenal; que no existe
espiritualidad que no se manifieste a través de situaciones corporales concretas. No-
SOtros no pensamos a pesar del cuerpo, sino con el cuerpo. (Apud Salabert, 2003: 51)

El cuerpo como prueba fehaciente de la provisionalidad, la alternancia y la
precariedad de lo humano, nos lleva a pensar el arte accidén desde una filosofia
absurda y tragica que defiende para el hombre su condicién de existencia marca-
da por la muerte. Es en este sentido en el que yo podria hablar de lo que Dubatti
llama una filosofia de la pérdida, (2011) y en la que veo una “intencién terrorista”
que, retomando a Clement Rosset, (2013) radica en lograr pensar y afirmar lo
peor: el absurdo, la falta de fundamentos, la finitud, tarea que ya Nietzsche habia
asignado a la obra de arte tragica. Enlalégica de ciertas representaciones, puede
el hombre representar a los dioses en escena, representar el cuerpo divino en su
positividad completa, libre de carencias y defectos, sentar en ese observatorio
ontoldgico de la escena los cuerpos de alimentacién ambrosiana y de efluvios
sacrificiales, de los athanoi que no sufren ni vejez, ni enfermedad devastadora,
ni muerte, pero en el sustento material de esa representaciéon —puesto que no
es marmol ni hierro—, la sangre seguira circulando como efluvio vital que bas-
cula hacia la herida; la carne sera alimentada con pan y vino, pasto de efimeros,
y resplandecerd s6lo momentianeamente en juventud, vigor, belleza, fortaleza,
comprensién intelectual y astucia. (Vedse Vernant, 1989) Pensar al performan-
ce desde una filosofia del cuerpo de raigambre inmanentista, desde el espesor
ontolégico que nos da la muerte, es poner el acento en una filosofia vitalista
que, como la de Nietzsche, hace de la corporalidad la dinamita que colapsa el
edificio de la metafisica. Con la restitucion del cuerpo, la actividad artistica va
a abandonar lo que Salabert llama su “anorexia platénica”, dirigiéndose ha-
cia la accién dionisiaca, jubilosamente tragica, que da todo para agotarse en lo
transitorio de la vida. Quizds uno de los primeros en pedir el retorno del arte
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a la vida haya sido Nietzsche, para quien vivir es atenerse a la contigencia, a la
eventualidad, y aun asi desear la vida en su mixima afirmacién: amor fati. Esta
afirmacion no es nada extrafa a las formulaciones que hardn con insistencia los
vanguardismos del siglo XX, como en los casos de John Cage y Joseph Beuys: el
arte, como la vida, es una fuerza casual, una fuerza dispersiva. Asi, hacer filosofia
a partir del arte no como objeto especifico sino como zona de acontecimiento
cuyo eje gravitatorio es el cuerpo finito, nos permite a los fildsofos redirigirnos
a la tierra y su profundidad. El performance o arte accidn, cuyo material es la
existencia misma del artista, es, en tanto que acontecimiento filosofante, una
filosoffa de la pérdida porque el proceso de ejecucion se produce al mismo
tiempo que se anonada. Llegados aqui, podemos decir que el arte accién es un
ejercicio nihilista, una puesta en escena de la muerte de Dios.

El hecho escénico requiere la presencia aurdtica —poética— de un cuer-
po humano vivo en escena; no hay accién sin aquello que el cuerpo revela
como encrucijada de fuerzas, energias y vectores, como sistema simbdlico,
recepticulo de c6digos y también como carne. En el arte accion, el hecho
escénico es algo que pasa gracias a los cuerpos en estado de acontecimiento:
el cuerpo superando, aunque comprendiéndolo, el cuerpo natural y social
de la realidad cotidiana, apareciendo y actuando en contraste con éste, como
cuerpo renaturalizado, en transformacién, queriendo decir algo, reconstru-
yéndose a si mismo en un acto olimpico de resistencia que se ejecuta desde
la opulencia de la materia. Pensemos en este sentido en un Ron Athey, quien
explora carnalmente las implicaciones filoséficas del imaginario de George
Bataille, los intoxicantes limites del exceso a través de acciones que rompen
con las estructuras regulatorias de las leyes, mismas que siempre impactan
en los cuerpos. En Ron Athey, la busqueda batailleana del exceso por una
via explosiva del performance, hace colapsar la retérica de los limites con
acciones como The Solar Anus,® de 1998. Athey es uno de los expositores

% Véase el articulo de Dominic Johnsson para una mayor reflexién en torno al tema. Adjunto aqui
una descripcién de la accién: “A tour de force of unseemly erotics, the performance responded
to an esoteric essay by Bataille of the same title. Athey’s performance begins with the extraction of
an unbearably long string of pearls, streaming like orbs of light from the centre of a large black
sun tattooed around his anus. Set against a closed-circuit projection, and accompanied by an eerie
soundtrack of macabre violin, an interminable and muddied light issues from his commandingly
adorned hole. Revisiting Bataille’s thought of the coruscating sun in torrid copula with the earth
and its moon, Athey’s body becomes the site of a scandalous eruption. Seated on an industrial
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mds radicales del pronunciamiento corporal, a través de retratos sangrientos
de la vida, la muerte, la crisis en la época del sida. Su practica visceral reto-
ma la potencia del mito para cuestionar los limites del arte, explorando en
su obra temas de género, sexualidad, practicas sadomasoquistas, activismo
queer, sexo radical, modificacién corporal, todo ello a través de una reapa-
ricién del rito pagano que pone en crisis el mito del cuerpo domesticado y,
me parece, del alma catélica como sublimacién ideolégica de los cuerpos.
Como arte sostenido en materia cdrnica, como acontecimiento que supone
la presencia de un cuerpo, més aun, de czerpos, el performance es pensa-
miento y accién sobre la existencia, la que transcurre entre dos nadas, la
de la humanidad en su caricter efimero y mortal. Existencia, vida y cuerpo
son conceptos a los que no puede renunciarse para pensar al performance
como acontecimiento trdagico: es decir, como un acontecimiento que hace
evidente que lo propio de la existencia es la temporalidad precaria, definida
por la muerte, y, con ella, el cuerpo en su caracter binario: el cuerpo provoca
atraccién y repulsion. Como materia carnal es mundo: belleza, orden, pul-
critud; pero también es lugar de lo inmundo: desorden, sangre, secreciones,
fecalidad. “Si todo lo que hay requiere su anténimo para existir, también
el mundo y lo inmundo se dan la mano en el cuerpo.” (Salabert, 2003: 270)

steel and leather throne, after having removed the pearls, Athey inserts hooks into his face,
hitching them with cords to a twisted golden crown. Secured to his tortured head by the tension
of his skin, his face is wrought into an alien grimace, a rictus smile in brilliant-cut crisis that acts
as the taut screen for some undisclosed perversity, projected from within like the sun. The short
piece closes with Athey clasping weighty sexhorns to his patent stilettos, which he slowly and
repeatedly forces into his rectum.” (Johnsonn, 2010) (Un tour de force de una erética indecorosa,
el performance respondia a un ensayo esotérico de Bataille del mismo titulo. El performnace de
Athey comienza con la extraccién de un insoportablemente largo collar de perlas, que se deslizaba
como esferas de luz desde el centro de un gran sol negro tatuado alrededor de su ano. Colocado
frente a una proyeccién en circuito cerrado y acompafiado por la escalofriante pista sonora de un
macabro violin, una interminable y lodoza luz emana de su imponentemente adornado agujero.
Haciendo alusién al pensamiento de Bataille de un resplandeciente sol en térrida cépula con la
tierra y su luna, el cuerpo de Athey se convierte en el sitio de una erupcién escandalosa. Sentado
sobre un trono de acero industrial y cuero, después de haber extraido las perlas, Athey se clava
anzuelos en la cara, uniéndolos con cuerdas a una retorcida corona dorada. Fijada a su torturada
cabeza por la tensién de la piel, su cara queda labrada en un extrafio gesto, una sonrisa rigida en una
crisis bien labrada que sirve de tensa pantalla para una inconfesable perversidad, que se proyecta
desde dentro como el sol. La corta pieza cierra con Athey colocando unos pesados vibradores en
punales que luego lenta y repetidamente empuja en su recto.) Véase www.ronathey.com
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Es en este antagonismo que no somos sino que estamos siendo y dejando
de ser continuamente. El arte no ha dejado de representar en su historia estos dos
aspectos que nos constituyen, pero es especificamente en el arte suculento
donde hay un retorno de lo reprimido: lo siniestro, lo repulsivo, lo desorga-
nizado. Con la apuesta somdtica, el arte no se va a centrar s6lo en lo admirable;
no hay aqui un simple retorno narcisista como el del cuerpo posmoderno
del capitalismo, medicado e intervenido por la mercadotecnia estética, en
busca de la belleza y la juventud a toda costa. La visién del cuerpo en su
cardcter binario en algunos performances puede herir la mirada, el olfato: al
exponerlo como maquina metabdlica, signada por la secrecidn, el arte accién
va del lado A al lado B, poniendo un hasta aqui al arte empefiado en ofrecer
un cuerpo estable, idéntico, unitario. Veremos en el arte suculento, ya sea
la pintura, la fotografia, la instalacién o el performance, un arte de los flujos
y los desechos del cuerpo, los paisajes de la herida, de la vida intrauterina,
de la carne despellejada y los musculos. (Véase Juanes, 2010: 263) Obras como
la fotografia Control de la muerte (1974) de Gina Pane, en la cual se retrata
a si misma con el rostro vivo y fresco lleno de gusanos, o los autorretratos de
un cuerpo al limite de Nebreda, nos muestran una afirmacién del cuerpo en
su segunda posibilidad, una posibilidad que a todas luces encuentra su alfa
y su omega en las imdgenes de la peste de El teatro y su doble, de Antonin
Artaud, cuyo fragmento cito en toda su longitud:

Con anterioridad a cualquier malestar fisico o psiquico demasiado notable, el
cuerpo aparece cubierto de manchas rojas, que el enfermo advierte de pron-
to cuando empiezan a ennegrecer. Apenas tiene tiempo para asustarse, y ya
le hierve la cabeza, le pesa enormemente, y cae al suelo. Se apodera entonces
de él una terrible fatiga, la fatiga de una succién magnética central, de molécu-
las divididas y arrastradas hacia su anonadamiento. Le parece que los humores
enloquecidos, atropellados, en desorden, le atraviesan las carnes. Se le subleva el
estomago, y siente como si las entrafias se le fueran a salir por la boca. El pulso,
que unas veces amengua y es como una sombra de si mismo, una virtualidad de
pulso, otras galopa acompafando a los hervores de la fiebre interior, el torrente
extraviado del espiritu. Ese pulso que acompaiia los latidos apresurados del co-
razén, cada vez mds intensos, mas pesados, mds ruinosos; esos o0jos enrojecidos,
inflamados, vidriosos luego; esa lengua hinchada que jadea, primero blanca,
luego roja, mis tarde negra, y como carbonizada y hendida, todo proclama
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una tempestad orgdnica sin precedentes. Muy pronto los humores corporales,
surcados como la tierra por el rayo, como lava amasada por tormentas subte-
rraneas, buscan una salida. En el centro de las manchas aparecen puntos mds
ardientes, y a su alrededor la piel se levanta en ampollas, como burbujas de aire
bajo la superficie de una lava, y esas burbujas se rodean de circulos, y el circulo
exterior, como el anillo de un Saturno incandescente, sefiala el limite extremo
de un bubdn.

El cuerpo estd surcado por bubones. Pero asi como los volcanes tienen sus
lugares preferidos en la tierra, los bubones prefieren ciertos sitios del cuerpo
humano. Alrededor del ano, en las axilas, en los lugares preciosos donde las glin-
dulas activas cumplen fielmente su funcidn, aparecen los bubones; y el organis-
mo descarga por ellos la podredumbre interior, y a veces la vida. En la mayoria
de los casos una conflagracién violenta y limitada indica que la vida central no
ha perdido su fuerza y que cabe esperar una remisién del mal, y aun una cura.
Como el célera blanco, la peste mds terrible es la que no revela sus sintomas.
Una vez abierto, el caddver del pestifero no muestra lesiones. La vesicula biliar,
que filtra los residuos pesados e inertes del organismo, estd hinchada, llena de un
liquido negro y viscoso, tan denso que sugiere una materia nueva. La sangre de
las arterias, de las venas, es también negra y viscosa. La carne tiene la dureza de la
piedra. En las superficies interiores de la membrana estomacal parecen haberse
abierto innumerables fuentes de sangre. Todo indica un desorden fundamental
de las secreciones. (Artaud, 2006: 19-22)

Si el arte accién como provocador de acontecimientos es por lo mismo muy
cercano a la vida, la mdxima productora, resulta inevitable hacernos estas
preguntas: ¢ En qué sentido el performance se relaciona con la vida? ; Qué
lugar ocupa éste en el movimiento del devenir? ; Qué papel juega el cuer-
po como terreno de la existencia en la poética de la accién? ; Qué cambia
y que permanece de uno y otro? Las respuestas, siempre provisionales, a
estas cuestiones suponen un posicionamiento previo, una toma de posicién
ontolégica. No soy defensora de una ontologia metafisica. Apuesto por
una defensa de la inmanencia, por el materialismo, y por lo mismo mis
trazos tedricos producen una cartografia conformada por preguntas como
las siguientes: ¢ Cudles son los vasos comunicantes entre Demécrito y la
experiencia abyecto-estética de la mierda en escena? ¢ De qué claves nos
provee Leucipo para interpretar la conciencia intensificada del materialismo
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artaudiano, con el objeto de leer un tipo de experiencia escénica que coloca
a la existencia mds acd del sistema? ¢ Qué significa este mds acd o mas alld
del sistema cuando hablamos del cuerpo en escena, especificamente cuando
es intervenido durante un performance? ; Qué posibilidades vitales abre un
acontecimiento cuando nos enfrenta con la precariedad de la vida, con el
accidente? Para un posicionamiento materialista respecto del arte accidn,
es insoslayable la reflexién sobre la corporalidad como crisol de nuestra
existencia, misma que se concreta en sensaciones, afectos y pasiones, todos
ellos mudables, contingentes y particulares. Pensar el cuerpo, mas alld de
diseccionarlo y convertirlo en objeto de estudio, es pensarnos en nuestra
finitud, preguntarnos sobre el sentido y el valor de la existencia desde una
razdn que es instinto entre instintos, pulsién entre pulsiones. Como anuncid
Zaratustra:

el cuerpo es una gran razon, una pluralidad de sentido Unico, una guerra y una
paz, un rebafio y su pastor. Instrumento de su cuerpo lo es también tu pequefia
razén, hermano, esa razon que ti llamas “espiritu”, pequefio instrumento y ju-
guete de tu gran razén. Dices “yo” y te enorgulleces de la palabra. Pero mayor
es esa otra cosa en la que te resistes a creer —tu cuerpo y su gran razon, que no es
yo de palabra sino yo de accién. (Nietzche, 2011: 45)

El arte accién como acontecimiento filosofante es pensamiento del cuer-
po, un tipo de escritura multivoca que como una flecha lanzada al vacio,
cae del mismo modo que, segtin Demdcrito, los d&tomos al vacio. Como
escribe Nietzsche en el pardgrafo 244 de La gaya ciencia, “tampoco puede
uno reproducir plenamente sus pensamientos en palabras.” Como escritura
cercana al cuerpo —performativa desde el momento en que es constitutiva
de realidad, el arte accién permite tejer las ideas con una fuerza sexual que se
precipita hacia la tierra.Comprendamos esto desde la concepcidn nietzschea-
na de la caida de los valores absolutistas de occidente y la posibilidad de una
transvaloracién. Aqui no caben las tibiezas. No hay tibieza en Spinoza y su
teoria del conatus, la fuerza con la que el ente desea incrementar su poder y
actividad, la fuerza interior que hace a los cuerpos buscar su perseverancia en
el ser; no hay tibieza en la afirmacidn trdgica del devenir para la cual la vida
es la vida de los cuerpos, campos de fuerzas cuyo deseo intrinseco permite
que el universo persista. No hay tibieza en los cuerpos que pesan, pues segtin
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Nancy: “Si Occidente es una caida, como pretende su nombre, el cuerpo es el
ultimo peso, la punta extrema del peso que se vuelca en esta caida. El cuerpo es
la gravedad. Las leyes de la gravitacidn conciernen a los czerpos en el espacio.”
(2003: 9) El cuerpo: poder y actividad, enfrentamiento de fuerzas, pesos de
pesos, persistencia del deseo, es el sustento de la radicalidad del performance
como tensién entre intensidad y forma, como exposicién de la relacion rizoma-
tica de fuerzas. La naturaleza efimera del arte accion exige la observacién de lo
que vive, poniendo en funcionamiento la conciencia de la muerte insoslayable.
Como sefiala Dubatti, pensar desde la filosofia el hecho escénico nos lleva a
una filosofia de la pérdida dado que conforme se da el acontecimiento, éste se
pierde en el abismo de la nada y no deja mas que huellas sobre las que enun-
ciamos lo irrecuperable. Del mismo modo, nunca alcanzamos tedricamente al
performance: la poiésis es elusiva, inaprehensible en su radicalidad; es s6lo agui
y ahora, como el cuerpo, al que tampoco podemos circunscribir en definiciones.
El arte accién es un observatorio de la vida y su naturaleza efimera, por ello,
pensarlo desde una filosofia del cuerpo —esto es, no sélo pensar filoséficamente
el concepto de cuerpo sino pensar anclados en el devenir de la existencia—,
haciendo de la filosofia del performance una filosofia performativa, es ya un
posicionamiento intelectual para el cual la raz6n adolece de la misma preca-
riedad que la sostiene orginicamente; por mucho que el cuerpo, ese campo
de fuerzas donde se enfrentan vida y muerte, sea desterrado del horizonte
intelectual dada su insoportable honestidad, es el supuesto incanjeable de
nuestra individualidad, un fuego que se enciende y se apaga segin medidas,
certeza absoluta de que el hombre es homo bulla, de que “el hombre es una
burbuja”. Me parece que el arte y la filosofia del performance van aqui de la
mano en tanto que desocultamiento excesivo, y esto se da en el cuerpo del
artista pero también en el cuerpo del filésofo. Pienso que al arte no hay que
agradecerle ningtn tipo de trascendencia, de eternidades estéticas, de belleza,
sino verdades tragicas que patentizan el problema de una vida que se esfuma,
de una época que ha secuestrado nuestro cuerpo, de un siglo en el que hay que
rehacernos constantemente. Ahi radica su contemporaneidad, en la deteccién
de la oscuridad de nuestro tiempo, esa que Guattari capta en un texto méis que
magnifico para ilustrar esta sensacién de secuestro. Aqui un breve fragmento
de Para acabar con la masacre del cuerpo:

A fuerza de retenciones, de éxtasis, de lesiones, de neurosis, el Estado capitalista

impone sus normas, fija sus modelos, imprime sus caracteres, distribuye sus



122 MIROSLAVA SALCIDO

roles, difunde sus programas... Por todas las vias de acceso en nuestro orga-
nismo, sumerge en lo mas profundo de nuestras visceras sus raices de muerte,
confisca nuestros 6rganos, desvia nuestras funciones vitales, mutila nuestros
goces, somete todas las producciones vividas al control de su administracién
patibularia. Hace de cada individuo un lisiado, cortado de su cuerpo, extranjero
a sus deseos. (Guattari, 1973)

Ante “el reino de la castracion que produce al sujeto culpable, neurético,
laborioso, sumiso, explotable”, (1b:d), el performance es una filosofia abierta
al exceso y como practica debe desarticular el patrimonio moralizante y de
las huestes capitalistas que ha sido i2-corporado para subestimar el régimen
corporal del hombre como terreno expreso de su individualidad. Y es que
no tenemos un cuerpo sino que somos cuerpo: campo de interpretaciones,
derrotero histérico, efecto de roles sociales, de tramas socioculturales, de
constructos, pero también carne indomable, sexo, tierra, costra, piel, secre-
ci6n. Ahi es donde encuentro el papel que juega el cuerpo tanto en la accién
artistica como en la forma en la que practico la filosofia: como centro de
gravedad, como peso de pesos, como experiencia concreta que derrumba el
pensamiento absoluto y las categorias estéticas, asestando a Dios como ga-
rante de la verdad, la razén, la gramatica, el dltimo tiro. He hablado todo este
tiempo del fusilamiento de un modelo-ontoteolégico que intente explicar al
arte s6lo desde el pensamiento, a la manera en la que la metafisica reflexiona
sobre la realidad apelando a un fundamento trascendente. Creo que cuan-
do el tedrico del arte no fundamenta su pensamiento en la accidn artistica,
hace metafisica en este sentido, y que, como he planteado anteriormente, la
contemporaneidad y efectividad de una filosofia del arte dependera de que
esta union efectivamente se dé. Se trata de pensar al arte desde el arte. Me
parece innegable, aun como un cometa que surca el cielo con inconstancia,
que una parte del pensamiento actual y de las practicas artisticas en las que
el cuerpo juega un papel central, se sostienen en la muerte de Dios ya no
s6lo como metéfora filoséfica sino como acontecimiento. El deicidio es
un punto de partida para pensar la existencia y comprender el mundo con
base en nuevas preguntas; mas adn, este crimen es la punta de lanza de una
filosofia del performance que quiere abrir nuevos derroteros para lo que
entendemos como investigacion. El mar abierto del que habla Nietzsche en
el pardgrafo 34 de La gaya ciencia, es una metifora de la heuristica como la
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ciencia o arte del descubrimiento y la invencién que, a mis ojos, caracteriza
a la contemporaneidad en materia de arte y pensamiento:

Realmente nosotros los fildsofos y “espiritus libres” nos sentimos como ilumi-
nados por una nueva aurora con la noticia de que “el viejo Dios ha muerto”;
con ello nuestro corazdén rebosa de agradecimiento. Agradecimiento, asombro,
presentimiento, esperanza — finalmente el horizonte se nos presenta otra vez
despejado, y aun cuando no esté claro, finalmente pueden zarpar otra vez nues-
tros barcos, zarpar hacia cualquier peligro; toda osadia de aquel que estd deseoso
estd permitida nuevamente; el mar, nuestro mar, estd ahi otra vez, abierto; quizd
nunca hubo un mar “tan abierto”. (Nietzsche, 2001: 343)

La muerte de Dios, misma que rebasa cualquier accién artistica y postulado
filos6fico, significa que las certezas de occidente se han eclipsado y, junto
con ellas, las certezas dualistas sobre el cuerpo. Una vez invalidados, si bien
vigentes en muchas circunstancias, los principios del modelo onto-teolégico
que ordenan la realidad en un esquema dualista que denigra al cuerpo como
lugar de la caida; una vez que se ha aceptado que nuestras preguntas funda-
mentales sobre el universo no recibirdn respuesta sino la constatacion de la
ausencia de mirada del cosmos sobre nosotros, la cuenca vacia del universo
y el cielo desértico sin Dios, del que habla Jean Paul Richter en su Sueio.
Las consecuencias éticas no se hacen esperar: el hombre, en su soledad me-
tafisica, deberd convertirse en poeta del sentido, asignando a cada cosa su
valor, desde el cuerpo como centro de gravedad del pensamiento y la accién.
Por una parte, la muerte de Dios lanza al hombre a la gravedad del cuerpo;
por otra, el regreso, llamémosle accionista, al cuerpo serd la causa de la cai-
da de Dios. El deicidio como filosofia experimental dirige los estuerzos de
artistas y filésofos a pensar lo sensible, a vivir el cuerpo-tierra como unico
lugar de la existencia. La difuminacién de las fronteras artisticas, la deste-
rritorializacién del teatro que nos permite hablar del performance como
hecho escénico, la vinculacion en la investigacion de la teoria y la praxis,
tienen una clara conexién con el eclipse de las certezas racionalistas de oc-
cidente, y con la produccién de modelos onto-estéticos que recuperan para
el cuerpo su densidad ontolégica. Si Dios es una variable del pensamiento
que afecta a la concepcién de la corporalidad, su muerte nos lleva a hacer-
nos preguntas radicales: ¢ Qué lugar ocupa el cuerpo dentro de un orden
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inmanente? ¢ Cémo se le explica? ;Qué nuevos problemas surgen para la
filosofia —y para la filosofia del performance- frente a la muerte de Dios y
la reconfiguracién del cuerpo?

Si la muerte del esencialismo sirve como plataforma para desconfigurar
las ideas sobre el cuerpo como circel, espejismo, estorbo, copia, ente me-
cdnico, es una metifora filos6fica que aplica para articular una ontologia
inmanente que le valora positivamente, que recoge los riesgos de la corpora-
lidad y hace una afirmacién erética del mundo como mundo de los cuerpos.
Si Deleuze afirmé que “Los pensadores del cuerpo son cometas”, cruzan
el cielo de la filosofia sin regularidad y por azar, ¢por qué no ser cometa?
¢Por qué no llevar este pensamiento de lo inmanente al terreno del arte,
especificamente al arte accidén, como un proceso que no se puede entender
sino como algo que estd pasando, que fluye y no permanece?

La filosofia que hace suya la experiencia de la gravitacion, donde no hay
centro, ni arriba ni abajo, y donde el cuerpo es la causa principal de la pu-
trefaccién de Dios y sus sombras, tiene mucho que decir a la investigacién
escénica, sobre todo si con ella se construyen conceptos que nos permitan
pensar un acontecimiento que se derrama en metdforas excesivas en las que
la obra de arte trdgica surge cuando se entra en relacién con la alteridad
desde lo dionisiaco. La reincorporacién del cuerpo al pensamiento es una
nueva ética, una reflexion filos6fica vertida en la vida y la accidn, que trabaja
con metéforas, “cabriolas”, “saltos”, “brincos”, cargados de una subversién
dionisiaca que se defiende contra la interpretacién y el significado morales
de la existencia. Como vimos al inicio de este libro, El nacimiento de la
tragedia es un ejemplo de lo que una teoria del arte puede ser: la capacidad
creadora de mitos del arte debe sustituir a la religion de la razén para sem-
brar nuevamente una mitologia que, en un mundo alejado de la physis como
principio regulador de lo existente, otorga un lugar legitimo al cuerpo en la
cadena de la existencia. Es en este sentido en el que Nietzsche sefial6 en su
ensayo de autocritica a El nacimiento de la tragedia, que:

Contra la moral, pues, se levanté entonces, con este libro problemético, mi
instinto, como un instinto defensor de la vida, y se inventd una doctrina y
una valoracién radicalmente opuesta de la vida, una doctrina y una valoracién
puramente artisticas, anticristianas. ; Cémo denominarlas? En cuanto fildlogo y
hombre de palabras las bauticé, no sin cierta libertad -¢pues quien conoceria el
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verdadero nombre del Anticristo?- con el nombre de un Dios griego: las llamé
dionisifacas. (1994: 33)

Pienso que el arte debe servirnos, si se le puede asignar una tarea, para pensar
el problema de la existencia y lo propio de lo misma: la temporalidad pre-
caria y el exceso, no el anquilosamiento de las formas racionales. Dicho sea
de paso, no creo en un arte en el que el artista no descanse sobre sus heridas,
en las aberturas metafdricas y no necesariamente corporales, en las que el
arte y el hombre mismo ponen en crisis las normas morales, institucionales,
mercantiles, para apostar, superando este logocentrismo, por un pensar y
crear radicales que permitan renovar el sentido de la vida, habiendo preci-
pitado la pérdida del centro y la descomposicién del sentido. Toda practica
performativa desplaza la obra hacia la accién...y lo mismo toda filosofia
fundamentada en la vida de su autor: arte y filosofia accionistas son nece-
sariamente una biografia de la carne. Estan abiertas a la vida en la medida
en que despedazan las formas permitidas para recuperar el cuerpo robado
por los dispositivos del poder: el cuerpo del obrero, el cuerpo del soldado,
el cuerpo culpable, el cuerpo de disefio en la fantédstica pasarela de la moda,
todos ellos constructos de la sujecién. Segtin Foucault, hay dos formas de ser
sujeto: una, como relativo a la sujecion; otra como sujeto de la accion. Este
ultimo sentido es el del accionista: el del sujeto-actor que alude a procesos,
estrategias, enfrentamientos y practicas corporales para enfrentarse al poder
que busca construirlo y narrarlo. De este modo, es natural que la escritura
de una filosofia performativa sea otra en escena: la escritura epidérmica, la
estrategia de la herida, de las secreciones, de la autopintura, del tatuaje y la
escarificacion, pricticas que, en la presencia muchas veces del dolor, desen-
cajan la realidad corporal de las redes de produccién y consumo. En el per-
formance estamos ante la emergencia de un cuerpo desligado de la utilidad,
un cuerpo no institucional que actta con las herramientas de lo que Artaud
llamé el flagelo, el caos, la hoguera, la peste, como los elementos de uno
de sus elementos mds valiosos: “la gratuidad inmediata que provoca actos
inutiles y sin provecho”, (Artaud, 1987: 25) absurdos, frenéticos y cuyo
agenciamiento es inequivocamente polémico y discrepante con el fundamento
sensualofébico. Me atrevo a decir que el performance reintroduce la viven-
cia pagana del cuerpo en el ritual y que la prictica de la herida y la auto
violencia van mds alld de la piel: producen un corte en la realidad, en sus com-
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ponentes ideolégicos y politicos. En este sentido, el performance asume otra
caracteristica de la contemporaneidad: en la exposicién corporal al riesgo, en el
juego de los extremos en los que el artista establece una conexién entre arte y
sacrificio —cortando su piel, desorganizando los 6rganos en busca del czerpo
sin drganos, practicando con eyecciones, entraias y sangre—revitaliza los in-
dicios de lo arcaico, del origen, que no dejan de operar en el devenir histérico
y que se mantienen en contacto directo con la vida. Eugenio Barba escribié en
El elogio del incendio que las palabras de Artaud debian ser traducidas como
“un mantra contra el espiritu de su siglo y del siglo en el cual vivimos” (Bar-
ba, 2008). Esta capacidad para ver no las luces sino la oscuridad de la propia
época es, como hemos visto antes, lo que nos hace ser contemporéneos. Hab{a
que matar a Dios, afirmé Nietzsche, y habia, segiin Artaud, que prenderle
fuego al hombre, para liberar la poesia y, con ella, a la vida: matar al hombre,
como idea, en el teatro —y en el happening, el fluxus, el performance, el arte
sonoro— como “el tnico lugar del mundo y el Gltimo medio que tenemos
atin de afectar directamente al organismo”. (Artaud, 2005: 90) El nihilismo
del arte accién estd muy lejos del nihilismo judeocristiano como voluntad de
la nada, negacidn de la existencia y denigracion del cuerpo. Afirma la vida en
todo su esplendor, configurindose pues como un nihilismo antinihilista:* la
reintegracién del hombre a la totalidad del mundo, su re asimilacién como
cumulo de instintos, el finiquito de la deuda, de la culpa. Si Nietzsche dijo
“Dios ha muerto”, para Artaud habia que “Acabar con el juicio de Dios”,
hacer estallar el cuerpo, ampliando el espacio de la posibilidad, rehacerle al
hombre su anatomia extirpando los principios teoldgicos, capitalistas.

La dimensién onto-estética del performance se acerca mis a ese teatro
del exceso que Artaud defendié como poética del cuerpo y metafisica de
la escena, una metafisica intramundana que a través del dolor y del placer,
de los instintos, de las sensaciones y pulsiones, reintegra para la vida la di-
mensién de la muerte. La sangre, tinta organica que pincelea la tela vacia del
artista, hace patente la inconstancia del cuerpo humano, el marco estrecho
inestable y cambiante del ahora del que no se sabe si tendrd continuacién.
La sangre, que es fuente de vida y signo de muerte, brota del cuerpo del
artista como poética de la breve existencia. La sangre, la mierda, el semen
como materia artistica permiten, en un acto de desmesura, el surgimiento de

» Retomo el concepto de Herbert Frey, 2013.
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un “otro cuerpo”: un cuerpo cuya materia fragmenta la episteme occiden-
tal, posibilitando el suefio artaudiano: la batalla de simbolos, la restitucion
de los conflictos, el inicio de lo imposible, el desgarramiento del lenguaje
16gico y discursivo. Alcanzar la vida es transgredir, dijo el poeta francés. Y
transgredir es usar la palabra como metralla, comer mierda, desarticular la
identidad en la baba, el moco, descomponer el sentido del discurso. Estos
cataclismos no atafien sélo al teatro de la cruedad: forman parte de nuestra
existencia, misma que a pesar de nuestra necesidad de sentido, felicidad,
direccién y orden, se manifiesta muchas veces, en palabras de Artaud, como
una anarquia coronada.

La onto-estética del performance o arte accién desemboca, mis alld de
la estética, en una ética que nos lleva a preguntarnos por qué lugar ocupa el
cuerpo dentro de un orden sin Dios. El problema no se deja esperar: Dios
ha muerto, pero ahora hay que librarnos de sus sombras, y es que para
hablar de existencia en relacién con la filosofia encarnada y el performan-
ce, hay que cuestionar esta sombra en los cuerpos institucionalizados: el
cuerpo funcional, productivo, rentable, intercambiable; cuerpos cautivos
que carecen de realidad propia, secuestrados en denominadores comunes,
instrumentalizados y economizados. Ser contempordneos como artistas y
filésofos nos obliga a reconocer que en nuestro siglo el cuerpo también es
el idolo protagonista de un nuevo culto masivo, el blanco de ataque de un
moralismo socio-liberal, de un cristianismo reloaded que suplanta con el
cuerpo joven, sano y bello, al espiritu como forma inmortal y garantia de
nuestra salvacién. La concepcidn capitalista del cuerpo es la nueva obsesion,
el recepticulo de nuestras neurosis, la materia que puede ser moldeada como
simbolo contra la muerte. El retorno al cuerpo que nos han robado supone
la reconciliacién con la materia, con las pulsiones y los instintos, es una
afirmacién de la vida que transcurre y cuyo punto de anclaje inmediato es la
carne, la precariedad de nuestra ontologia donde coinciden el arte carnal, el
accionismo artistico y filoséfico como actos efimeros, pasto de mortales. La
coincidencia no termina ahi. El accionismo artistico-pensante necesita de una
mirada de bisturi, una mirada cortante que busca para si su propio cuerpo:
en el ejercicio de la critica, del esfuerzo de una toma de distancia que permita
analizar el propio tiempo, el artista filsofo busca parirse a st mismo a través
de la herida: “Yo, Antonin Artaud, soy mi hijo, mi padre, mi madre y yo.”
El arte de la gestacion propia es un esfuerzo de reapropiacion del si que en
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la accién hace del cuerpo una polifonia dominada por fuerzas y del yo una
realidad agujereada. Artaud —ya no como individuo, ya no como autor, sino
como principio artistico— es muy claro: para recuperar al cuerpo hay que
extirpar la idea nociva de Dios. Creo que el arte corporal hace este esfuerzo
al exponer lo abyecto, al sacar a la luz lo que se descompone y degrada. El
accionismo, pues, es una contraofensiva artistica en la medida en que des-
integra la cruz de las categorias estéticas, metafisicas, institucionales. Del
mismo modo, esta es la tarea de una filosofia encarnada para la cual no hay
filosofia sino cuerpo pensante, no hay ideas sino mintsculos corpusculos
que flotan sobre el vacio. La labor filoséfica es un cuidado prictico del yo,
una llamada del individuo al individuo que va de la razén al cuerpo y del
cuerpo a la razén como una misma cosa, un deseo de sabiduria para esculpir
una personalidad propia a través de un discurso que, como dijo Alcibiades
del de Sécrates, muerde el corazén como una vibora y provoca un estado de
posesion, un delirio filoséfico, es decir, un trastorno total.

Me parece, pues, fundamental insistir en la necesidad de trabajar con otras
metaforas y conceptos que nos ayuden a construir una lectura, posible entre
muchas, del performance como un acontecimiento que hace del cuerpo un
laboratorio de transgresion. Se trata también de diluir las fronteras entre
arte y pensamiento, de ahi que defienda la prictica del performance como
un acontecimiento filosofante que abre lineas de reflexién para la actividad
escénica pero también para la filosofia, no sélo como discurso teérico sino
como préctica. Para ello, es imprescindible producir los acontecimientos
para entender al arte accion desde las distintas y posibles perspectivas ted-
ricas: hay que producir una filosofia del arte desde la praxis. La contem-
poraneidad de ambas disciplinas, unidas en el ejercicio interdisciplinario,
dependerd de la capacidad de lanzar preguntas al pasado, en gran medida al
presente y al porvenir, de disponer las bases para, a partir del accionismo
critico, edificar, por vias ajenas a las tradiciones anquilosadas, nuevas valo-
raciones, y de hacer funcionar la idea que Nietzsche retomé de Max Miiller,
de que “Todos los dioses deben morir”, incluso, y sobre todo, el nuestro.



EPILOGO






Pensar un arte vivo. Extirpar a Dios de la investigacién escénica

En contraste con un ruido de fondo sin melodia, este testimonio escritural
es resultado del intento de pensar la relacidn entre arte, acontecimiento y
filosofia. He querido establecer una relacién entre el plano filoséfico de
inmanencia y el plano estético de la composicidn, introduciendo un orden
en el caos, el contenedor de todas las interpretaciones posibles. Como punto
de referencia, este texto teje clasificaciones, secuencias y universos de sen-
tido que unas veces le anteceden y que en otras son totalmente gestantes.
He procedido por agrupacién de singularidades errabundas e inagotables,
sin intentar agotar un campo de visién: quedan agujeros, cedazos, lagunas
de variados tamaiios y formas. Por lo mismo, mi perspectiva no es més que
una desgarradura en la complejidad de lo real y, como tal, no tardard en
cerrarse, en cicatrizar. Si como afirmé Fichte “Cada uno sigue su propio
caricter en la eleccién que hace de su filosofia”, he recurrido al arte accién
para alimentar la expresion representacional de mi pensamiento con la ex-
presion intensiva de aquel. En este tenor, la filosofia del performance se suma
al esfuerzo general por hacer de la produccién intelectual una traduccién de
nuestra propia situacién existencial y del filésofo, un cuerpo que piensa. No
se trata de buscar la verdad sino, como sefialé Nietzsche en Ecce Homo, de
dar testimonio de uno mismo y su propia época.

Para una tradicién en la que el discurso filos6fico y el pensamiento critico
tienen por objeto la revelacién de un orden, la introduccién del cuerpo como
soporte del pensamiento es un naufragio que debe ser inmediatamente
conjurado en pro de la razén y las buenas costumbres académicas. Es pro-
bable que una filosofia del arte que hable con crudeza sobre cémo el arte
y la filosofia son dos formas de interpretar los acontecimientos desde una
cuestidn creativa que carece de verdad, no sea bienvenida. Aqui lo que hay
que ponderar es qué tanto el artista y el pensador quieren vivir, si quieren
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eternizarse o entregarse a la corriente del devenir con las armas de un te-
rrorismo filoséfico que parta del orden aparente de la obra y de su propio
discurso, para concluir la imposibilidad del orden y la negacién incluso de
todo pensamiento. Como ha sefialado Clement Rosset, es posible que la
filosofia se transforme asi en un acto destructivo y catastréfico, y que al igual
que el navio por el que Antonin Artaud, al principio de E/ teatro y su doble,
simboliza al teatro, esa filosofia no aporte a los hombres la curacién sino la
peste. Ya Nietzsche habia dicho que el egipticismo de los filésofos y su odio
a la nocién misma de devenir habia producido momias conceptuales que
privaban al pensamiento occidental de vitalidad: “de sus manos no salié nada
vivo, nada real”, sefiala en E/ crepisculo de los idolos, “{Y sobre todo, fuera
el cuerpo, esa lamentable idée fixe (1dea fija) de los sentidos!, jsujeto a todos
los errores de la 16gica que existen, refutado, incluso imposible, aun cuando
es lo bastante insolente para comportarse como si fuera real!...” (Nietzsche,
2004: 53) Para pensar el arte, resulta traidor no entregarnos a las intensidades
corporales que éste produce, por eso hay que pensarlo desde él mismo por
al menos dos vias: volver sobre el pensamiento de los artistas, pensar a partir
de sus propias précticas. De este modo, he pensado al arte accién desde una
filosofia del performance puesta a prueba en su propia performatividad en
piezas de arte accién, porque me parece que para alcanzar un nivel de meta-
reflexion en el que el arte se piense a si mismo y el pensamiento realice su
propia critica, es fundamental examinar el propio proceso de investigacion.
La filosofia del performance implica un proceso de autocritica y de vividura
del perspectivismo en el que ella misma se sustenta. Ese perspectivismo lo
da la misma variabilidad de la accidn, de ahi que se configure como una
filosofia de la praxis en la que lo que sucede se traslada al plano abstracto
del pensamiento y viceversa, por vias que se muestran a todas luces proble-
maticas. Esta filosofia requiere de un investigador que piensa al arte desde
el territorio del arte mismo, desde su geografia, desde el acontecimiento,
dado que, como sefiala Jorge Dubatti, “Si acontece, puede ser teorizado; si
es teorizable al margen del acontecimiento, no necesariamente acontece.”
(2011: 29) Teorizar y escribir sobre el arte accidén desde la prictica del mismo
posibilita la serendipia, ese descubrimiento o hallazgo afortunado e inespera-
do que se produce cuando se estd buscando una cosa distinta. Esta serendipia
consiste también en reconocer que se ha hecho un descubrimiento: durante
una accién, de pronto decirse uno a si mismo: “esperen un momento, aqui
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hay un problema”... para luego apurar el paso al seminario en busca de
la profundizacién del mismo en el registro acontecimental de la escritura.
Pienso que este fendmeno no es privativo de una filosofia del performance
tal como la concibo: me parece que el acontecimiento del arte accidén, como
es la danza para Alan Badiou (2014), es una metéfora del pensamiento en
la medida en que éste es una intensificacion sujeta a lo real del cuerpo y no
un modo de realizacién que se pretende externo al mismo. Pensar implica un
movimiento que no se despega de su propio centro matérico, en continua
transformacion activa y cuya ligereza y contundencia dependera de la ca-
pacidad del pensador-cuerpo para manifestarse como un cuerpo en busca
de su liberacién, en estado de desobediencia. El pensador en escena como
corporalidad que piensa y escribe, se libera de las estructuras arborescentes
que fijan un punto, un orden absolutizante que procede por dicotomia y por
teoremas dictatoriales que, a fuerza de repeticion, se instalan también en el
cuerpo para cerrar sus posibilidades, estratificando todo tipo de relaciones:
desde la sexualidad y la reproduccién hasta las formas en que pensamos. Por
lo visto, la heteronormatividad aplica también para una forma de concebir el
pensar como camino racional y vertical hacia la verdad y no como un agen-
ciamiento que, unido a los afectos, no acepta, sin morir de alguna manera,
la estructura del drbol-raiz. Como han puntualizado Deleuze y Guattari en
Mil mesetas, “Los sistemas arborescentes son sistemas jerarquicos que im-
plican centros de significancia y de subjetivacidn, autdmatas centrales como
memorias organizadas. Corresponden a modelos en los que un elemento
s6lo recibe informaciones de una unidad superior, y una afectacién subjetiva
de nociones preestablecidas.” (2002: 21) El pensar procede mds bien por de-
venires; es un proceso que, como el fenémeno rizomadtico del arte accién, se
extiende, se interrumpe, comienza de nuevo. La filosofia del performance
me ha llevado a concebir la posibilidad de hacer de la teoria del arte un
pensamiento de artista, un pensamiento que va de la praxis a la teorfa y de la
teoria a la praxis, de la interpretacién a la experimentacion. Es en el prélogo
ala segunda edicién de La gaya ciencia que Nietzsche defiende la corpora-
lidad del pensamiento filos6fico, del cuerpo como plataforma de la pasion
del pensamiento que vive, respira, sufre, goza, en el marco ineludible de
una existencia finita. Es desde aqui que propongo que el performance como
acontecimiento filosofante invita a pensar sobre y desde la sucesién carnal
de las ideas, borrando la frontera que separa al fil6sofo del artista a razén de
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una concepcién esencialista y ortodoxa de lo que es el pensamiento. Hablo de una
teoria al servicio de la vida considerada como obra de arte, que fusiona en la
accidn artistica a la estética con la ética como reflexidn, pero también como
forma de vida consciente. Es necesario e impostergable que la investigacién
académica dé un giro hacia la investigacién experimental, que en los centros de
investigacién se apoyen este tipo de proyectos, que se consideren valiosos
como productores de conocimiento dado que la divisién institucional entre
quienes piensan el arte y hacen arte es verdaderamente caduca.

Jorge Dubatti ha sefialado que el investigador no sé6lo debe intervenir
en la zona de experiencia sino que él mismo debe ser un laboratorio de
percepcion en el que pueda calibrarse la relevancia del acontecimiento es-
cénico; en ese sentido, “La filosofia del acontecimiento teatral propone una
suerte de vitalismo o neoexistencialismo, una filosofia de la experiencia”,
(2011:49) que dicho sea de paso, supone siempre una corporalidad. Para
pensar desde el cuerpo, ese lugar indefinible que Arthur Danto prefiere
llamar problema del cuerpo, (1999) los filésofos necesitamos recurrir a la
plasticidad intelectual para hacerlo materia de pensamiento, sustancia critica
para transformar la eleccion de los problemas, para aventurarnos en un estilo
de reflexién fragmentario, intermitente, que nos obliga a redefinir nuestras
preguntas desde una afectividad filosofica que para pensar hace uso de instin-
tos, sensaciones, afectos, pasiones, del mismo modo que, aunque en registros
distintos, el artista produce su obra. Asi, la filosofia del cuerpo, ya no sélo
como campo especifico de la filosoffa aplicada al estudio del hecho escénico
sino como posicionamiento respecto de lo que es pensar, invita a producir
textos de investigacion desde lugares alternos a un modelo epistemoldgico
normativo. De cierto modo, pensar en conexion con la propia vida es traer
el quebrantamiento de la peste artaudiana al discurso filos6fico, lo cual es
probable que a nosotros los filsofos nos traiga como consecuencia ser
expulsados de la Filosofia con mayusculas. Se nos acusard de subjetividad,
de ilogicidad, aspectos que, dicen, pertenecen a la literatura y al arte, pero
no a la filosofia como discurso tedrico. No obstante, bien vale la pena la
expulsién si queremos producir una filosofia del arte desde la experiencia
del artista que nos permita encontrar nuevos problemas y abrirnos a nuevos
mares desde un compromiso con la propia vida. Que venga Albert Camus
en nuestra defensa:
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El artista, como el pensador, se compromete con su obra y deviene con ella. Esta
6smosis plantea el mds importante de los problemas estéticos. Por afiadidura,
nada mds inttil que esas distinciones por métodos y objetos para quien estd
persuadido de la unidad de las metas del espiritu. No hay fronteras entre las
disciplinas que el hombre se propone para comprender y amar. Se interpenetran
y la misma angustia las confunde. (2001: 127)

La filosofia del cuerpo, esto es, no sélo pensar filoséficamente el concepto
de cuerpo sino pensar anclados en el devenir de la existencia, es ya un posi-
cionamiento intelectual para el cual la raz6n adolece de la misma precariedad
que la sostiene organicamente. Para dicha tarea, hay que recuperar para la
filosoffa la vinculacion del pensamiento con la carne, con el acontecimiento vivo,
esa gran salud que para Nietzsche traeria el pensamiento comprendido como
gaya ciencia, después de haberse preguntado si “la filosofia no ha sido hasta
el momento, en general, mis que una interpretacion y un malentendido del
cuerpo”. (2001, 64) Es probable, en el sentido con el que me he sostenido a
lo largo de este libro, que la contemporaneidad de una filosofia del arte se
exprese en la medida del fildsofo-artista y del artista-pensador que devienen
con su obra y que, en ese proceso de 6smosis, plantean problemas estéticos
urgentes, como aquel del lugar que ocupa el arte en una vida devorada por el
absurdo y la pregunta sobre el artista como un ser vivo que, en tanto vivo,
piensa y reflexiona, haciendo de su obra encarnada un drama intelectual en
el que, a decir de Camus, “La expresién comienza cuando acaba el pensa-
miento”. (2001: 129)

En el dmbito de lo que hemos conceptualizado como contemporaneidad,
el arte accién me interesa como fenémeno por lo que aporta al pensamiento
filosofico: una estocada bien dada. La filosofia del performance, como teo-
ria e interpretacion, hace un ejercicio paradéjico y absurdo cuando intenta
organizar una mirada sobre algo que por su naturaleza, se le escapa: el arte
accién es un momento de pérdida, de inestabilidad, de quiebra, un aconteci-
miento vivo cuya experiencia rebasa el lenguaje de todo documento. Por lo
mismo, para escribir sobre arte accién y poder decir algo que se acerque al
acontecimiento, es ineludible practicarlo: escribir sobre un acontecimiento
perdido requiere de la experiencia de la concepcidn, de la ejecucion y del luto
por lo que se ha ido. Como escribié Camus, para que un filsofo sea estima-
ble, debe de predicar con el ejemplo, asi, el problema filos6fico precederd al
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“gesto definitivo”. Creo que como en la filosofia del suicidio, en una teoria
del arte accidn “se trata de evidencias perceptibles para el corazon, pero que
se debe profundizar a fin de hacerlas claras para el espiritu”. (2001: 16) Para
rozar tedricamente al performance como acontecimiento, como terreno de
produccién de sentido a partir de la presencia auritica de cuerpos, hay que
practicarlo y luego entonces escribir desde la melancolia de lo que se fue,
que era de uno, que anidaba en la carne y que se ha ido para siempre. Como
accionista, uno quisiera detenerse en el acontecimiento indefinidamente,
pero éste siempre escapa como una vida que se derrama... es como si el
artista se hiciera matar. El arte accion es un ejercicio artistico de muerte
voluntaria: un acontecimiento escénico en el que un ser humano es 0bra en
un sentido muy peculiar, en su propia fugacidad y transitoriedad, puestas
ahi en un observatorio ontolégico, para ser vistas. Como en el suicidio, el
accionista levanta la mano sobre si mismo: desintegra la cotidianidad que
lo ata a la identidad, se hace otro sin representar a otro; se pone en juego
como mdscara, pero no para ocultarse sino para hacer evidente que no es
sino mdscara, interpretacion, construccién, movilidad. Creo que la discusién
entre la presentacién y la representacidn, que se dice separa al performance
del teatro, se da en un sentido distinto: no en los términos de una diferencia
radical sino problemidtica porque, me parece, toda puesta en escena y toda
accion, por vias distintas, son un ejercicio filoséfico que cuestiona las ideas
de identidad y realidad, haciendo evidente que siempre hay un ejercicio fic-
cional de nuestra existencia: yo soy esto, pero también soy esto, o esto més o
esto otro. Un accionista no estd en escena de la misma forma en que estd en
el terrritorio del orden cotidiano, y si bien no estd al servicio de una ficcién,
su accion si implica un salto ontolégico —es decir, una poiesis— localizado
en y por el cuerpo, el tiempo y el espacio, mismos que son mds cuerpo,
tiempo y espacio que nunca, circunscribiendo en su irrepetibilidad una zona
de experiencia y subjetividad. Tomando en cuenta la liminalidad, la disemi-
nacion, la teatralidad expandida, me apropio de la idea de Dubatti de que el
fendmeno teatral es “un ente complejo que se define como acontecimiento”
(2011: 33-57) para proyectarla al performance como hecho escénico, y como
tal, como acontecimiento tripartita en el que coexisten convivio, poiésis y
expectacion como elementos fundamentales de la “encrucijada territorial
cronotdpica”. Los problemas a los que nos enfrentamos en este terreno de
pensamiento de la filosofia del performance son muchos y van de la estética, a
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la ontologia, a la ética. Por lo pronto, lo que podemos decir es que el arte
accién, como productor de acontecimientos, es una experiencia viviente y por
lo mismo, estd sujeto a las leyes de la vida. Aqui hay un problema filoséfico
fundamental: la cercania del arte con la vida, un problema radical porque
ni qué es arte ni qué es vida son cuestiones transparentes. Me parece que
el problema es irresoluble y que su comprensién no puede ser mds que vi-
vencial y 16gicamente intransmisible. La colindancia del performance con
la vida se establece en tanto que produccién de acontecimientos y entes, y
en tanto que desbordamiento de los limites del esquema comprensivo que
trata de aferrarlo, de especificarlo. Su aparicién obedece a una fuerza que lo
produce y de la cual es sintoma; es la emergencia de una protuberancia, la
introduccién de una diferencia en la que lo trascendental es el cuerpo en sus
membranas y accidentes geogrificos. Decir que el arte es una extensién de la
vida —constante actividad, movimiento revolvente que se quiere a si mismo,
luz-oscuridad, femenino-masculino, cielo-tierra—, afirmar su poder circular
de fuerza primigenia de construccién y destruccidn, sirve a la filosofia del
performance para invertir todo platonismo moralizante y estetizante que
quiera desvalorizar el flujo y reflujo de las cosas. Retomando a Deleuze en
la Logica del sentido, “invertir el platonismo es ante todo destituir las esen-
cias, sustituirlas por los acontecimientos como fuentes de singularidades.”

Llamo a esta aproximacion filoséfica al performance, la cual ustedes han
tenido la paciencia de leer, una estética de la existencia que piensa al arte ac-
cién como una reflexién in situ sobre el devenir, una filosofia de la pérdida
cuyo laboratorio de experimentacidn y epicentro es el pensador-cuerpo, ese
animal filosofante que se pone a si mismo en escena como pregunta.

El arte accidn es una meta-reflexion del arte sobre el arte que ataca, segtin
Alain Badiou, la nocién de obra e incluso de artista en, al menos, tres aspec-
tos. El primer ataque: No a la repeticién, a la reproductibilidad de la obra
de arte, como sefial6 Benjamin, en el modelo de la produccién industrial.
Segundo ataque: guerra al idealismo del artista-rey en la defensa de que
cualquiera puede ser artista. El tercero: en su contemporaneidad, el arte ac-
cioén y el giro performativo de las artes combaten la separacién entre los gé-
neros artisticos: las fronteras entre musica, pintura, poesia, teatro, escultura
se hacen porosas, con lo cual se desfigura la nocién del artista como técnico
superior, como virtuoso, como aristécrata. En su renuncia a la permanencia
de la obra, apuesta por la fragilidad y el devenir, un aspecto fundamental
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que forma parte de la critica que la contemporaneidad artistica hace sobre si
misma con un arte satisfecho con su propia desaparicién. Esta filosofia de la
pérdida, de la finitud, del transito, critica el idealismo eternizante de ciertos
regimenes de representacion vy, al afirmar el devenir, repite los gestos de la
vida misma: su reproduccidn, su fuerza anénima, la fragilidad y la muerte.
Su tragicidad sefiala a la disolucién de lo que parece estable, escenificando
el inapelable naufragio de las construcciones del hombre, sometido a la
fortuna, a los giros del destino, a la profundidad incognoscible. Que el arte
haya hecho una extension de los soportes para acercarse al movimiento de
la vida implica que ha dejado de ser algo que uno contempla. El arte pro-
duce efectos, nos compromete en el tiempo de su acontecer, cuestionando
y transformando al sujeto, lo cual va a aportar su ambicién politica. El arte
contemporaneo, el sinndimero de proposiciones artisticas que a partir de las
vanguardias rebasa el terreno del arte auritico y de las artes tradicionales,
replantea necesariamente el problema del arte en tanto que asiste al fin de los
paradigmas. En ese mismo sentido, la poiesis vital que acontece en el terreno
poroso de las liminalidades del arte da mucho que pensar como un catdlogo
de pricticas que pone en vilo los conceptos contenedores del mito de la
identidad, de la verdad, el yo, el sujeto, el cuerpo. Esta problematizacién
in situ hace del arte accidn no sélo un tema para la historia, la estética o la
filosofia del arte: también es un problema filos6fico que, desde mi particular
punto de vista, cuestiona a la filosofia misma como pensamiento de acade-
mia. La cuestién del impulso por derrumbar al pensamiento filoséfico de
su pedestal tedrico no es nueva, pero si, definitivamente, si el intento se hace
desde el performance como acontecimiento del cuerpo, del uso del cuerpo-
carne como dinamita de valores gregarios, tanto estéticos como morales. La
filosofia del performance como filosofia performativa es una praxis critica
que cuestiona la desvalorizacion de la vivencia para el pensamiento y puede
aplicarse para pensar tanto al performance como a ciertos tipos expansi-
vos de teatro, disciplinas cuya distancia entre una y otra no me resulta un
problema fundamental porque en su acontecer contemporaneo, insistir en
las diferencias y no en las liminalidades es una tarea ahistérica que deberia
hundirse en el polvo de los archivos. El arte como fondo de reserva de un
pensamiento complejo, profundo y radical, marginal y auténomo, el arte
cuyo sustento absolutamente temporal y efimero es el cuerpo, me permite
pensar al arte accién como herramienta critica de la razén depurada de
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experiencia que ha caracterizado a la filosofia occidental —al menos a su
historia oficial—, cuyo mito cultural se fundamenta en la deslegitimacion de
los instintos, las sensaciones, los afectos, las pasiones. La experimentacién
artistica con el cuerpo, con lo absolutamente vivo, es un acontecimiento
en el que la materialidad —acontecimiento del oximoron fuerza-debilidad,
crecimiento-deterioro, enfermedad y salud, belleza y decrepitud— funciona
para desmarcarnos de un campo de valores filoséficos, histéricos, mora-
les y estéticos en los que la razdn expulsa al cuerpo a la hora de tratar de
entender al mundo. Todo arte suculento es un acontecimiento ético en un
sentido radical: como terreno de transvaloracidn, esto es, como zona de
experiencia y subjetividad donde normas, reglas y convicciones pierden su
validez. El recorte ontoldgico que el arte accidn trae consigo —la teatralidad
poiética en su caracter metaférico y oximordnico— pone en escena lo que a
mi me parece una postura filoséfica para la cual, como Nietzsche expresd,
los conceptos son “el humo de una realidad que se evapora” (2004: 53) y
construye una zona de experiencia singular que favorece la construccién de
espacios de subjetividad alternativa a través del cuerpo, ejercitado en otros
registros, especificamente como ente poiético efimero cuyo pathos puede re-
ventar la identificacién ideoldgica del arte con lo bello. Este pathos, vivencia
del padecimiento y de la afectacién que nos invade, no sucede solamente
en el cuerpo del accionista: acontece también en el cuerpo que pinta, que
danza, que escribe, que piensa. Ahi es donde estd el arte en conexién con la
vida entendida como vida de los cuerpos, como angustia puesta al desnudo,
siempre a punto de propagarse en la cortadura, en la incrustacién. El arte,
victoria sobre el caos como resultado de una voluntad configuradora —rasgo
que hermana a todas las expresiones humanas en materia de pensamiento,
ciencia, religidn, todas ellas susceptibles de evaporarse en el torrente del
cosmos— requiere de desgarrar el firmamento, de trazar perimetros, de
formar lo que Deleuze llama un pliegue. El arte accién como vida de los
cuerpos en estado de acontecimiento, como introduccién de un orden en el
caos, como aparicién sobre un ruido de fondo, esto es, como resultado de
un trabajo de organizacién y ensamblaje en el torrente de lo que entendemos
como realidad, hace del cuerpo-pliegue el centro de gravedad del individuo
que se busca a si mismo, una tarea absurda porque ese individuo nunca
puede alcanzar su cuerpo, su desorden miximo, su liberacién total de los
sistemas represivos inscritos en la carne. No obstante, este discurso corporal



140 MIROSLAVA SALCIDO

intermitente, que dice y no dice, articula una critica a la ofensiva contra los
desérdenes corporales, los excesos, los orificios, exponiendo al cuerpo a su
propio acontecer como juego de fuerzas, trabajando sobre el mismo como
metéafora subversiva en un ejercicio de transvaloracién que lo expulsa del
régimen de funcionalidad, productividad, explotacién, propiedad, ganancia
y rendimiento de las organizaciones totalitarias. Como acontecimiento, el
hecho escénico que tiene lugar en el arte accién se define por su cardcter
problematico, por la protuberancia que produce en una realidad que intenta
ser atrapada por sentidos institucionalizados. La tarea de la filosofia del per-
formance, pues, es detectar esta problematizacidn, identificar los sintomas,
establecer nuevas relaciones con el mundo a partir de preguntarnos cudnta
verdad somos capaces de soportar. Es un pensar a martillazos que nos com-
pele a actuar con cardcter y fuerza contra las verdades catedraticas que nos
arrojan del pensamiento auténtico, en busca de otras verdades mucho mas
exigentes y de las que hay que temer desérdenes e infracciones.

Me he referido al arte accién como una manera de pensar y vivir a martilla-
zos para subvertir el régimen judeocristiano-capitalista, haciendo del cuerpo
pensante el centro de gravedad del individuo. Antonin Artaud propuso los
principios de esta practica con su teoria del teatro de la crueldad. Confieso
que tanto Nietzsche como Artaud impactan con mds fuerza en el arte con-
tempordneo y en ciertas vertientes filoséficas para establecer una lucha y una
critica de las ideologias que instrumentalizan el cuerpo, poniendo en escena lo
que el filésofo alemdn sofi6 para el pensamiento: un pensamiento nuevamente
trdgico, que se sabe efimero, en el que como zona de experiencia, retomo
palabras de Deleuze, “es preciso el esfuerzo del pluralismo, el poder de la
metamorfosis, la laceracion dionisiaca”. (1994: 29) Toda filosofia del hecho
escénico que tome en serio lo efimero del acontecimiento es una filosofia vi-
talista que se extiende hacia un pluralismo afirmativo en el cual lo trigico se
halla también en la multiplicidad, en la diversidad y su plena afirmacién. Es un
ejercicio tragico porque como pensamiento estd condenado a estar desgarrado
existencialmente, dado que el pensador se sabe a si mismo aquel que rastrea 'y
s6lo encuentra huellas, restos. Un filésofo del performance que se tome a si
mismo en serio, deberd asumirse como el laboratorio corporal de esa pérdida
en la que, y desde la que, piensa. Como pensador en escena se esforzard en
no crear ninguna obra independiente de si mismo, diluyendo las fronteras
entre arte y pensamiento, esa separacion cuasiteolégica que no permite a los
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pensadores ser artistas ni a los artistas pensadores, si quiere ser tomados en
serio. En este sentido, la practica escénica del performance como laboratorio
de investigacién debe cometer un deicidio del logocentrismo académico con
una fuerza, dirfa Artaud, idéntica a la del hambre.

El cuerpo-materia orgdnica no es una realidad puramente inscrita en la
naturaleza: es una experiencia que se transforma constantemente, una nocién
problematica, una categoria histérica poseida por lo imaginario. Implica un
desfasaje, un borramiento, un traslape entre interpretacién, funcién y mate-
rialidad. Como quiera que sea, cuerpo inefable, reflejo de potencias divinas,
sombra de un arquetipo ideal, circel del alma, cimulo de carne desprecia-
ble, objeto de conocimiento cientifico, de intercambio, de emocién estética,
lugar de la alienacién y la explotacién capitalista, mdquina e instrumento de
trabajo, proyeccion del propio deseo e internalizacion de los deseos del co-
lectivo social, lugar de transgresién moral, el cuerpo es, ineludiblemente, no-
permanencia, devenir, precariedad. Asi, hacer filosofia a partir del encuentro
con la materia conduce a una guerra inevitable con la teologia y el sentido mas
alld de la carne porque reconocerse como cuerpo es saber que se muere. La
reflexion genealdgica acontece aqui también para oponerse al despliegue me-
tahistérico de las significaciones ideales, para percatarnos, como sefiala Foucault
(1997), de que el comienzo de las cosas no es la identidad sino el disparate, y
que la condena moral del cuerpo —como caida, como circel, como lugar del
pecado, y en su actual instrumentalizacion capitalista— es una invencién entre
muchas. Si hemos de dar cuenta de los sucesos, rastrear la procedencia de una
construccion corporal que separa al hombre de su fuerza y su profundidad,
el arte accién ha sido un terreno fértil para preguntarnos por qué el cuerpo
es en el arte contempordneo la punta de lanza de una critica cultural; en qué
sentido es el cuestionamiento de nuestras herencias; de qué forma escenifica
que es el cuerpo el que ha soportado toda la sancién de la razén, la verdad,
la moral, el imperialismo y la industrializacién. Ante estos cuestionamientos,
los filésofos del performance, asi como todo artista pensador, deberemos
hacernos la pregunta fundamental: ; Cémo desarmar estas sanciones y, en el
acontecimiento artistico, hacer emerger nuevos cuerpos y otros estados de
fuerzas? Este es un compromiso vital porque la fuerza de esta pregunta recaerd
en la potencia de nuestras propuestas escénicas.

Es desde la asuncién de la propia teorfa como produccién del cuerpo
que uno mismo es, que la teoria puede ser original, es decir, propia. Aqui
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nada serd un hecho sino una potencia posible, inseparable del discurso que
inmediatamente la oscurece y la pierde. El filésofo accionista debe obede-
cerse a si mismo como creador, poco importa si quienes practicamos este
giro resultamos “poco serios”, “amateurs” pese a los grados académicos,
“poco profesionales”, “entusiastas juveniles”: el pensador que se toma a si
mismo en serio no necesita ganarse el amor de nadie, sino trabajar, pensar,
crear, escribir. Ese es el amor, la philia de la sabiduria, que necesita. De lo
que se trata es de expandir el terreno de los seres pensantes, seamos investi-
gadores, académicos, pedagogos, artistas; de hacer crecer preguntas en vez
de repetir los cuestionamientos de repertorio y las respuestas de antemano
preparadas. Lo filoséficamente importante es abrir nuevos terrenos de sen-
tido, entablar relaciones criticas entre practicas otrora disociadas, desfunda-
mentar los convencionalismos, renunciar a las practicas formales para abrir
espacios de discusion, més alld de buscar una verdad que, dicho sea de paso,
no puede mostrirsenos, porque va dirigida, en el acontecimiento corporal
del pensamiento que es el arte accidn, a Dyonisos, el Dios que se oculta y
se manifiesta, que calla seductoramente, que cambia de forma y de fuerzas,
presentindose en el fondo de todas las preguntas. Es probable que hasta
ahora sea mds aceptable concebir al artista como alguien que piensa a que un
filésofo pueda ser concebido como un artista al que, a decir de Nietzsche,
la verdad se le presenta con traje de arlequin.

Si bien mi esfuerzo se ha dirigido a pensar el arte accién desde una filoso-
fia que en su performatividad hace un ejercicio critico de si misma, es muy
probable que ninguna linea de este texto roce siquiera el acontecimiento so-
bre el que tanto he teorizado. De ser asi, y si han llegado hasta estas tltimas
lineas, los invito a prenderle fuego a este libro para completar su cometido.
Antes de arder, sin embargo, debo depositar ante ustedes mi credo como
pensadora: hay que hacer explotar a la filosofia en pedazos, hacerla vivir en
el centro de un musculo cardiaco. Que pensar al arte desde el arte nos sirva
para deslimitar la filosofia, para practicarla antes y después de los dualismos
y las metafisicas enajenantes, en un ejercicio que no se reduce a la teorfa y
que apuesta, mds bien, por su caricter performativo, procesual, productor
de realidades. ¢ Qué puede el cuerpo? ;Qué puede el arte accion? ;Qué
puede la filosofia del performance? Asi como el arte accién no puede durar
en el archivo ni en el documento, si su duracién reside mas alla del aconte-
cimiento en las preguntas filoséficas que produce y que son susceptibles de
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provocar una transformacidn, la originalidad de la filosofia dependerd de
su fuerza performativa, capaz de irrumpir en lo real. ; Qué quiero decir con
esto? Que el futuro del pensamiento de un filésofo no dependera de si estd
vivo 0 muerto y ni siquiera de su escritura: dependerd de si su obra contintia
produciendo estilos de existencia.

Para terminar, confieso que al escribir sobre el cuerpo del pensador en
escena, del artista pensante, no he hecho mds que tocar sus extremos: no
puedo significarlo a pesar de mis intentos de amoldar mi cuerpo a la es-
critura, de vivirla como exudacién. La sentencia de Nietzsche-Zaratustra
me es irrenunciable: “De todo lo escrito, yo amo sélo aquello que alguien
escribe con su sangre. Escribe td con sangre y te dards cuenta de que la
sangre es espiritu”. Cuando veo a un artista pintar con su sangre, cuando
leo el subtexto de la escritura corporal via la estrategia de la herida, el artista
me dice: Yo no tengo cuerpo, soy cuerpo. Este terreno de fuerzas, indecible
en su totalidad, es un incendio que no puedo ignorar: se impone una y otra
vez en las cavernas de mi carne. Esta ecceidad es una tarea que los filésofos
debemos imponernos a nosotros mismos: buscar en esas cavernas y, luego
entonces, escribir.
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Ubicado enla zona intersticial entre el performance y la filosoffa, en un intento de
superacion del analisis puramente teérico y disociado de su objeto, el presente libro
piensa al arte accién como una practica cuya contemporaneidad radica en poner en
crisis los relatos deterministas de su propia época. A través de una critica al intelec-
tualismo dualista platonizante, la autora piensa y practica el performance como una
zona en la que el accionista, al que considera un pensador en escena, lanza pregun-
tas radicales desde el cuerpo, haciendo del arte accién un acontecimiento filosofan-
te. En busca de una vinculacién i intempestiva entre acontecimiento y pensamiento,
y desde una filosofia del cuerpo que piensa al performance como filosoffa materia-
lista, profundiza en los problemas de la representacién, la desaparicién y la perfor-
matividad, como cuestiones ineludibles para pensar el hecho escénico y que, a su
vez, posibilitan una critica de la filosofia misma como pensamiento de academia.

Este texto postula pues al arte accién como un manifiesto corpSreo-pensante que, a
partir del gesto filoséfico de la muerte de dios, puede dar lugar a un pensar intermi-
tente y fragmentario que problematiza “las lenguas mayores”, aquellas que deciden
de antemano qué es arte, qué es filosofia, y, mds atin, qué podemos entender por
1nvestigacion.
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