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El “performador” se basa de manera directa
en su vivencia o en el contexto que le rodea;
encuentra la mayoria de sus estimulos afuera
del arte y los dirige hacia adentro del arte.

Felipe Ehrenberg’

La practica del performance, como es conocida por el término
anglosajoén, ha sido atravesada por una multiplicidad de modos
de entenderla, practicarla, definirla y enmarcarla. Para castella-
nizar el término, hemos conformado un inventario mutante de
nominaciones y conceptos;? en éste, el término que ha generado
mayor acuerdo es el de arte accién. Ademas del uso de distintos
conceptos, actualmente también se disputa la nocién de artes
vivas® y se problematiza en torno al término anglosajon: si tiene
género, es decir, si hablamos de /a o el performance.* Nunca
exenta de polémica, esta practica de naturaleza ambigua se
caracteriza por borrar o traspasar fronteras artisticas y disci-
plinas, por integrar la experimentaciéon de modo sistematico y
deliberado, por no apegarse a narrativas convencionales y, desde
luego, por el uso del cuerpo como vehiculo de enunciacién. Maris
Bustamante, quien hacia 1990 acuiié el término de formas PIAS

1— Felipe Ehrenberg, “Sali de México, amigos... a per-formar”, El Financiero,
23 de marzo de 1997, p. 55. Tomado del Archivo Activo de Pinto mi Raya.

2— Con este titulo reunimos diversos modos en que el arte accién ha sido nombrado
histéricamente por artistas, criticos e historiadores en diversos textos, boletines,
invitaciones y notas hemerograficas consultadas durante la investigacién. Resulta
pertinente hacer visible el tréansito que esta practica ha realizado para situarla
nominativamente. Véase la p. 4 de esta publicacién.

3— Este término esté relacionado con aquellas artes que tienen como principal
centro el cuerpo y los procesos creativos que conllevan, tanto en lo individual
como en lo colectivo. Esta nocién engloba a las artes escénicas (teatro, danza,
musica, circo) y a las visuales como el arte accién.

4— Diana Taylor seiala que el performance no es un referente estable y que
“como término, crea complicaciones practicas y tedricas tanto por su ubicuidad
como por su ambigliedad. En Latinoamérica, donde el término no tiene equivalente
en espafiol y en portugués, performance tradicionalmente se ha usado en las artes,
especialmente para referirse al ‘arte del performance’ o ‘arte de accién’. Traducido
de manera simple, pero ambigua a la vez como el performance o la performance
—travestismo que nos invita a pensar acerca del sexo o género del performance—,
el término estd empezando a ser usado para hablar de dramas sociales y prac-
ticas corporales”. Diana Taylor, “Introduccién. Performance, teoria y practica”, en
Estudios avanzados de performance, México, Fondo de Cultura Econdmica, p. 7.
Disponible en: <http://nebula.wsimg.com/e5c2c94bd745cc7b953cb00714aab7a
4?AccessKeyld=848ECC03D72C05DA1385&disposition=0&alloworigin="1>.



para integrar el performance, la instalacién y la ambientacién,
apunta como constantes de ésta practica lo siguiente: “Mani-
festacidén de mayor radicalidad contra la narracién, contra el
entretenimiento, contra la representacion, contra la presentacién,
contra la expresién, contra la obra de caracter estable, no es
teatro, no es actuacién, no es espectaculo y expresa el tiempo
real que es aburrido (frente a la televisidon que busca la diversiéon
a través del manejo de un tiempo ficticio)”.>

El mapeo que presentamos aqui —el cual tiene como
momentos de socializacién una exposicién, un programa publico
y esta publicacién— ha centrado sus esfuerzos en generar un
relato sobre el quehacer del arte acciéon en México. Debemos pre-
cisar que el énfasis esta puesto en producciones y residuos docu-
mentales de la Ciudad de México donde se han realizado un gran
nuimero de eventos, espacios e iniciativas que resultan cardinales
para nuestro propésito. De esta manera, lejos de plantear esta
investigacidon como un ejercicio genealdgico cerrado y acabado,
presentamos y articulamos una serie de iniciativas comprendidas
entre 1970 y 2014 que, a partir de documentos provenientes del
Centro de Documentacidn Arkheia, MUAC, permiten generar un
trazado de conexiones, coincidencias y reverberaciones de esta
practica que, en la transicidn de los afios ochenta a noventa,
alcanzé gran visibilidad. De manera adicional hemos convocado
algunos préstamos externos con el objetivo de apuntalar y forta-
lecer ciertos ejes que consideramos impostergables.

Este trabajo no pretende conformar un repertorio de los
diversos momentos o hitos histéricos internacionales dados
o fijados para el arte accién (Fluxus, Dad4a, Happening, Cage,
Kaprow), sino apelar a ciertos agentes que, en el contexto de
México, han sido cardinales para romper las Iédgicas normadas
del arte y sus maneras de hacer. Recurrimos, por ejemplo, a Ale-
jandro Jodoroswky quien a inicios de los sesenta sacaba al teatro
del teatro con los efimeros panicos; a Juan Acha en la transiciéon
de los setenta a los ochenta defendiendo su tesis sobre los
no-objetualismos; a las provocadoras puestas en escena de Juan
José Gurrola; a lainmanencia de las Bienales Internacionales de
Poesia Visual y Experimental, o bien, a la escena del cabaret de

5— Maris Bustamante, “‘Formas Pias’: Cartografias incompletas en la obra de
Juan Acha”, consultado el 8 de noviembre de 2018. Disponible en: <https://post.
at.moma.org/content_items/1042-formas-pias-cartografias-incompletas-en-la-
obra-de-juan-acha>.
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contenido politico por su dimensién de asalto al espectador

de manera 4acida e inteligente. Con estos destellos, dentro de
otros posibles, transmitimos la imposibilidad de fijar un acta

de nacimiento o el pedigri® del arte accién ya que, al ser por
antonomasia una practica que pone en quiebre lo normado,
pueden encontrarse gérmenes movilizadores en décadas tem-
pranas que escapan a las narraciones institucionales que suelen
circular.”

Asi, la exposicién plantea ocho itinerarios para ordenar los
registros y residuos convocados en un afan por distinguir algunos
impulsos y afinidades entre producciones y pulsiones heterogé-
neas: Ritual y catarsis; Irrupciones en lo publico; Salir de la carne:
prétesis y accesorios; Corporalidades y disputas de género; Para-
sitar los medios; Goce y desbordes; Iniciativas y convergencias;
El otro como medio o fin. Ademas incluimos una estacién de con-
sulta que pone a disposicién de los diversos publicos elementos,
materiales y herramientas para extender el conocimiento y la
complejidad que tiene esta practica en México.

Ritual y catarsis

La posibilidad de transitar entre varios mundos —discursivos

o espirituales— se reafirma cuando la realidad no puede enten-
derse desde la légica normada y es inevitable dar paso a la
intuicién. En ese momento intermedio es cuando se necesitan
otros sistemas y el ritual se acciona. Un ritual es el lugar/no
lugar de las posibilidades, el territorio donde se experimenta

un caos fértil; en este espacio, los artistas se valen de objetos,
materiales y evocaciones heterogéneas y los utilizan como
catalizadores o instrumentos para dar cauce a la purga animico-
espiritual-conceptual.

En Tierra de nadie/Tierra de todos, de la serie Ex Teresiana,
Felipe Ehrenberg declaré: “Desde hace muchos afios aprendi a
recurrir a la intuicidén en su manifestacién primigenia, con la con-
fianza de saber que el intelecto se encargara de darle cohesidn a

6— Maris Bustamante, 1963-1983: Veinte afios de no objetualismos en México,
consultado el 3 de mayo de 2018. Disponible en: <http://www.ramona.org.ar/
node/20993>.

7— Para una perspectiva sobre antecedentes puede consultarse: Josefina Alcazar,

Performance, un arte del yo. Autobiografia, cuerpo e identidad, México, Siglo XXI
Editores, 2014.
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la ocurrencia”.® Asi, sin una narrativa légica y clara para la accién,
Ehrenberg se sitda en la oscuridad, a su alrededor conecta ocho
grabadoras que emiten melodias de procedencias diversas y ocho
veladoras que enciende una a una. Luego se rasura media barba
y una ceja frente a un espejo, venda su cara y con la sangre que
resulta de una herida durante la accién, imprime una tela que uti-
liza después para cubir el espejo. Al final, lanza un grito profundo
y rompe el espejo con su puiio como acto catartico.

Conocido por el uso del hacha como dispositivo simbdlico,
el polaco-mexicano Marcos Kurtycz definié frecuentemente sus
intervenciones como Acciones rituales. En los 42 minutos que
dura Ritual agreste, ejecutada en 1987, Kurtycz instala diversos
elementos para homenajear a Andy Warhol, asesinado ese mismo
afno. Para la accidn, realizada en la explanada del Museo Tamayo,
el artista, que vivié en Cuba antes de venir a México, dispuso
cajas azules que en conjunto formaban una figura semejante a
un corazon, el cual podria remitir a la santeria del Caribe y al ana-
foruana de Erzulie Dantor. Posteriormente, fue encendiéndolas
una a una con teas que iba maniobrando habilmente. Por ultimo,
corond el dibujo con un rollo de papel impreso con imagenes de
mazorcas y con el hacha produjo una explosién en la que marmol
y madera fueron reducidos a astillas que clavé en el suelo. Sus
bombas-acciones y sus acciones alquimicas con explosivos son
también distintivas de este artista.

Como ritual para sanar la tierra desde una ecologia simbdlica
e integral, para Inhumacion, 19 Concreto simula el entierro de
un arbol trasladado desde el Bosque de Chapultepec —las areas
verdes del MAM— hasta el Museo Universitario del Chopo.

Irrupciones en lo publico
Desde la década de los setenta, algunos artistas mexicanos
adoptaron distintas estrategias estéticas con el fin de salir de la
normatividad de lo institucional que circundé el ambito del arte
para llevar la experimentacién visual y conceptual a otros espa-
cios, como el de la calle.

Estos cambios e innovaciones en las formas de concebir la
préactica artistica fueron una condicién sine qua non para que

8— Guidn Tierra de nadie/Tierra de todos. Fondo Felipe Ehrenberg, Centro
de Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM.
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aparecieran obras que comenzaron a desmantelar los lugares
desde donde se pronunciaban los artistas. Por otra parte, la preo-
cupacién de éstos frente a la coyuntura en la que se encontraban,
social o politica, econdmica o cultural, conllevé a que su produc-
cién ya no fuera patrimonio exclusivo de las escuelas de arte, la
critica y el mercado, sino de las masas, en cuyo transito cotidiano
se convertian en testigos y participantes de las acciones que
varios agentes propusieron como un modo de creacidn colectiva.

Este nlcleo se caracteriza por acciones de cariz estético, que
sirvieron para resignificar el espacio cotidiano denotado por la
normatividad y que propiciaron un cambio respecto de los modos
de comprender la ciudad, a través de obras conceptuales, colec-
tivas o politicas. Como provocaciones, generaron diversas dina-
micas que cuestionaron el uso del espacio publico y que buscaron
potenciarlo como lugar de expresidn social, cultural y politica.

El caso de La vibora que camina de Marcos Kurtycz, realizada
el 21 de octubre de 1993, sirve como un modo de apelar a una
accién publica de corte ritual. Kurtycz realiza un recorrido desde el
X’ Teresa Arte Alternativo?® hacia el Zécalo de la Ciudad de México a
las ocho de la noche —numero que representa la hora del infinito
o a la serpiente que se come a si misma—; al llegar, pide a los
transelntes que le abran el paso para ubicarse en uno de los res-
piraderos del metro. Ahi instala bolsas de plastico con impresiones
de rostros que, con el aire generado por los vagones —serpiente
subterrdnea— son animadas. Luego se coloca él mismo dentro
de una de éstas para inmediatamente soltarla, verla alzarse hacia
el cielo y despedirse. Una accidn urbana que irrumpe en el flujo
cotidiano de modo efimero.

Por otro lado, a partir del Grupo de Fotégrafos Independientes,
Adolfo Patifio, Armando Cristeto y Lourdes Grobet toman por
asalto el espacio publico con sus Exposiciones ambulantes:
Fotografia en la calle. Los integrantes recorrian el Centro His-
térico de Ciudad de México hasta el Bosque de Chapultepec,
arrastrando un carromato con fotografias: el Carrito bandera
realizado en 1980, a manera de exposicidn itinerante. Este
caso no puede fijarse exclusivamente en un marco de innova-
cién expositiva ya que, al incidir en un coloquio sobre fotografia
realizado en el MAM —en el cual se encontraban varios agentes
reconocidos del medio fotografico—, los artistas ejecutaron un

9—A partir de 1998 cambid su nombre a Ex Teresa Arte Actual.
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acto de protesta al abrirse paso con el sonido del carro dentro
del encuentro. De esta forma se efectué la accidén para recordar
que la fotografia no sélo se exhibia en y desde los pardmetros de
la institucidn del arte, sino que también se encontraba afuera,
en la calle, en los cruces que se generaban con los transeuntes.
Hay que destacar que sobre el carro habia un cuerpo envuelto
con la bandera mexicana tefnida de rojo, aliciente de las mul-
tiples violaciones, torturas y desapariciones con que el pais se
estaba cartografiando.

Salir de la carne: prétesis y accesorios

Camaras de video, anabdlicos, dildos, prétesis médicas, mufiecos
y simulaciones genitales se presentan como amplificaciones de
la carne en el arte accidn con la intencidn de ir mas alla del radio
corporal usual.

A través de las posibilidades de su camara, Pola Weiss
nos muestra la extensién del ojo en Xochimilco, accién en la que
podemos ver al dispositivo y su cuerpo fusionados, apropian-
dose de la calle con una danza-filmacién-accién. El asombro
de quienes observaron la accidn y la pregunta “;qué es esto?”,
marcada en los rostros que Weiss grabd, prolongaron la memoria
del performance hasta nuestros dias.

Ciertas piezas operan por medio de la hiperbolizacién de lo
gue se quiere criticar, como la sobre exotizacién de lo latinoa-
mericano en Yo Tarzan, tu América de Maris Bustamante, quien
a través del uso de elementos prostéticos se mofa de la visidn
bananera que occidente ha construido de este continente. La
artista también utiliza la deformidad y la alteracién de légicas
genitales y de roles de género para acercarnos, por disloque, a
lo que se cuestiona. Esto ocurre con la mascara de Bustamante
en la accién El pene como instrumento de trabajo que funciona
como respuesta a las normas del heteropatriarcado: en ella
desarrolla con sarcasmo la premisa de que para ser trabajador
hay que tener un pene, apuntando a la falocracia. La coleccién de
penes y dildos utilizados por Rocio Boliver “La Congelada de Uva”
en diversos performances opera en una légica similar a partir
de la critica a la sumisién falocéntrica y patriarcal a la que esta
sociedad empuja.

Alter, el conejo de tela que Victor Sulser lleva a eventos del
medio artistico desde 2001, complejiza la idea de extensién
del cuerpo. A través de este muiieco de trapo vemos al autor con
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su alter ego en una serie de situaciones cotidianas fotografiadas;
éstas a su vez dialogan con la emblemaética accidn de Joseph
Beuys, Cémo explicar los cuadros a una liebre muerta. De hecho,
también como guino de “salir”, el conejo ha sido convocado a
esta publicacién para acompafiarnos durante la lectura.

Estas extensiones incluso pueden implicar residuos de secre-
ciones corporales para transformarse en un dialéctico reto en el
archivo de arte accién, como el que generé La Congelada de Uva
a través de su coleccién Pocos mocos: una serie de fluidos de
artistas del performance que se transforman en un “museo” de lo
escatoldgico y que a la vez operan como una suerte de reliquias.

Corporalidades y disputas de género

Si uno de los principales vehiculos del arte accidn es el cuerpo,
en este nulcleo damos cuenta de los desbordes que proponen
los artistas en torno a la construccién de otras corporalidades y
géneros en disputa frente a los hegemodnicos. Para los artistas
del arte accidn, habitar el cuerpo deseado resulta un proceso de
construccién a contracorriente, ya que lo masculino y lo femenino
son una dualidad impuesta ante una infinidad de posibilidades. Si
tensamos esta dualidad, es visible que hay otro juego que opera al
construirnos en la imposicién hombre-mujer: lo sobrerrepresen-
tado aparece como un canon que norma los deseos de consumo
respecto al cuerpo —la publicidad da muchos ejemplos— vy lo
relegado a la censura: los feminicidios, la sexualidad femenina-no
hegemonica, los cuerpos trans o la vejez. La batalla que libran es
contra el “deber ser” impuesto por el patriarcado.

En este contexto, el cuerpo de las mujeres y la batalla por su
presencia y construccién lleva a cuestionarnos su supervivencia.
En el sefialamiento explicito de los peligros y la violencia hacia
ellas, en Mientras dormiamos (el caso Juarez), Lorena Wolffer
marca su cuerpo desnudo para cartografiar una serie de femi-
nicidios que son narrados con tono policiaco durante la accién
que opera como denuncia. En otra direccién se presenta una
seleccidon de elementos utilizados por La Congelada de Uva en
diversas acciones: en ellas introduce y expulsa lo que quiere
cuestionar, trastocar o derrumbar. Para C./U, la artista se pre-
senta encerrada en una pesada y peligrosa estructura de fierro,
ataviada de un casco, vendas, tacones y un pene de metal que,
al final, corta con maquinaria. En Lo normal, Ménica Mayer tras-
toca la normatividad de lo femenino con preguntas al estilo de
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“revista para mujer”, desplegadas en postales sexualizadas
y politizadas que nos llaman a tomar posicién con nuestras
respuestas respecto a qué tan “normales” somos.

Fue dificil encontrar en nuestros fondos documentales
artistas que, desde el otro polo, criticaran su masculinidad, asi
que solicitamos en préstamo la obra Proceso anabdlico Il (de
la serie Metabolismo alterado) de Héctor Falcén. La secuencia
fotografica muestra el proceso de modificacién corporal al que
se somete el artista durante 49 dias para lograr un cuerpo de
fisicoculturista a través del ejercicio extremo y del uso de anabé-
licos. Sin embargo, la hipermasculinizacidén de su cuerpo puso en
peligro su salud. El registro del proceso de la accién nos lleva
a pensar en la fragilidad de lo masculino y en lo que impone.

Existen acciones que frente a la tensidn de estas valora-
ciones duales proponen la fluidez, tanto genérica como afectiva,
para enfrentar estos peligros. Lia Garcia “la Novia Sirena” con
Enciclopedia —y su obra en general— nos enfrenta, a través de
los afectos, con las construcciones fijas que tenemos. Vestida
de sirena, acude a la Facultad de Ciencias de la UNAM con una
cartulina en la que escribe datos descriptivos (habitat, medidas,
etcétera), la cual genera que estudiantes y otras personas se
acerquen a leer, después los invita a que la dibujen y, en ese
acto de observacién concentrada, puedan sensibilizarse sobre
la diferencia y la fragilidad. Asi, entre la critica a lo “natural” y el
desmontaje a las imposiciones de lo femenino y lo masculino, la
fluidez genérica que proponen las acciones incomoda a la biolo-
gizacidn social, los estereotipos de ser hombre o mujer y trans-
greden cédmo construimos nuestras afectividades.

Parasitar los medios

Probablemente marcados por la teoria de la comunicacién de
Marshall McLuhan, algunos artistas comenzaron a considerar los
medios masivos como un lugar de intervencidn, accidon y difusién
en lugar de insistir en que éstos podian neutralizar el arte. Con

la idea de “el medio es el mensaje”, algunos colectivos y artistas
ejecutaron intervenciones en diferentes programas en television
abierta como No-Grupo, Polvo de Gallina Negra, Grupo Proceso
Pentagono, Melquiades Herrera o Ximena Cuevas, por mencionar a
algunos. La posibilidad de que las audiencias pudieran multiplicarse
y que ellos escaparan de los constrefiidos espacios para llevar a
cabo acciones, significé una posibilidad politica dificil de resistir.
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En 1990, Maris Bustamante —como parte de Polvo de Gallina
Negra— realizé una autofilmacién junto con una de sus hijas.
La accidn estaba contra del arquetipo de la madre y buscaba
empoderar a su hija al respecto. Esta emotiva accién feminista
fue concebida y filmada para ser transmitida en el canal 7 de
Imevisién, aunque no hay constancia de que haya ocurrido. Otro
caso es Grupo Proceso Pentagono, quienes en 1976, durante el
programa en vivo de Alberto Hijar sobre artes visuales, transmi-
tido en canal 11 del Instituto Politécnico Nacional, realizaron La
clase, accidn en la que Carlos Finck, Victor Mufioz y José Antonio
Hernandez Amezcua criticaban la violencia de Estado ejercida
hacia el profesorado de la UNAM que se encontraba en moviliza-
ciones. De este modo, el grupo ocupé el espacio televisivo para
referir, como simulacidn, las formas en que opera la policia contra
los profesores y estudiantes activos. Cabe destacar que el colec-
tivo pudo realizar esta accién porque fue invitado por Hijar antes
de su viaje a la X Bienal de Paris, en la cual conversaria sobre su
proyecto Pentagono, instalacion que referia a la cruda represién
que se vivia entonces en gran parte de los paises latinoame-
ricanos. Hijar no supo previamente que el grupo incidiria en el
canal de esa forma. En otro orden y aliento, durante un programa
de entretenimiento en el canal 13 de Tv Azteca, al que fue invitada
Ximena Cuevas en 2001, realizé una accién/intervencién durante
un programa en vivo. Cuevas escucha las preguntas que, con
morbo deliberado, plantean los entrevistadores a los invitados;
al llegar su turno, ella devuelve, con cdmara de video en mano,
el siguiente comentario: “Quiero encontrar a una persona alla
afuera que quiera meterse en su vida, que le interese su vida”.
Una accidn critica y mordaz en tiempo real que deja al descu-
bierto la pobreza ética-conceptual de un programa de chismes
que coloca el interés siempre en la vida de alguien mas.

Goce y desbordes

La efervescencia del arte accién en México alcanzé su apogeo
durante los afios noventa y polarizé a la comunidad artistica:
si bien esta préactica interesaba, a algunos les parecia que se
reducia a elementos sensacionalistas o de provocacién®y,

10— Esta publicacién incluye la reproduccién del texto “Miasma”, escrito por
Abraham Cruzvillegas en 1993, como uno de los ejemplos de la percepcién que
tenia parte de la comunidad artistica sobre cierto tipo de arte accién en boga en
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aunque hay algo de cierto, también es verdad que en los cruces
apotedticos hubo quienes lograron acciones consideradas
fundacionales por el efecto y la recepcidn de su contexto. La
experimentacidon gozosa —en la que afecto, desborde y fiesta
interactuaban de modo integral como aliciente— dio lugar a
pulsiones diversas. The Kitsch Company, la compaiiia de per-
formance del Bar El Nueve que generaba espectaculos a caballo
entre el cabaret y el performance como valvula de escape, critica,
desparpajo y diversién, hacia referencia lo mismo a una actualiza-
cién/apropiacién hermenéutica de Les demoiselles d’Avignon de
Picasso que a un placentero cover de Divine.

En otra direccién operan las acciones de aire anarquico que
caracterizaron tanto a Semefo como al Sindicato del Terror,
estos Ultimos atraidos por complejas narraciones no lineales con
simbolismos viscerales, como el caso de Roberto Escobar bafiado
en Kaopectate (medicamento para la diarrea) con la intencién de
cubrir su cuerpo de un extrafo Pantone.

Por su parte, agentes como Semefo trabajaron con materia
organica de cadaveres en el limite del shock, lo ético y repulsivo.
Sus acciones, al igual que muchos otros individuos y colectivos,
se realizaban al principio en espacios independientes como
La Quifionera o en el bar La Ultima Carcajada de la Cumbancha
(Lucc). Poco después comenzaron a transitar en espacios institu-
cionales y pasaron de la accidn a la instalacién, como en el caso
del Museo de Arte Carrillo Gil (MACG) donde presentaron
la exposicién Lavatio Corporis en 1994.

A esa inauguracion llegaron cerca de 1500 personas, hubo una
tocada de Death Metal e incluso nos preocupamos de que se
fuera a desprender la capa pictérica de los Siqueiros que estaban
abajo. Era un riesgo, porque ademéas Semefo era una colectividad
artistica que todavia no definia si se incorporaba al escenario
formal de los museos o si seguia apostando por el escenario
musical alternativo. En ese momento, era una obra de transicion
muy abigarrada. Sin embargo esa exposicidn hizo evidente la
apertura de los espacios a otras manifestaciones.™

los tempranos afios noventa. Publicado hace 25 afios en el boletin Alegria que se
producia en Temistocles 44, el documento debe leerse, desde luego, en su con-
texto histérico y a distancia de ello. Veanse pp. 82-84 de esta publicacién.

11— Jorge Reynoso Pohlenz, “Otros detonadores. Entre galerias y proyectos ins-
titucionales”, en Antes de la resaca... Una fraccién de los noventa en la Coleccién
del MUAC, Sol Henaro (ed.), México, MUAC, UNAM, 2016, p. 110.
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Asi, este apartado reline diversas acciones donde estan presentes
placeres, excesos, riesgos y aquelarres afectivos, habitados ya
sea por un aspecto lidico o bien por placeres extremos como

las miticas acciones que caracterizaron al “Mago” Melchor o las
acciones heterogéneas en el marco de eventos festivos como

las que retrata Sarah Minter en el largometraje Alma punk.

Iniciativas y convergencias
Del entramado de innovacién y creacidn alternativa con que el arte
accion se ha desmarcado a si mismo, surgié la inquietud de con-
formar espacios que sustentaran su practica. Esta necesidad generé
redes de trabajo y colaboracién en las que los propios artistas de
performance y sus adherentes crearon festivales, publicaciones y
encuentros de todo tipo. Asi surgieron operaciones para difundir la
escena del arte accién en México, las cuales implicaron esfuerzos
individuales, colectivos, institucionales y en gran medida indepen-
dientes para proyectar la efervescencia de esta practica. Desde
espacios contraculturales o bien al margen de los centros de mayor
visibilidad, se proyectaron esfuerzos para darle lugar a esa escena a
través de un registro fragmentario de dichos residuos e improntas.

Lo anterior se potencid durante los afios ochenta y noventa.
En este auge podemos destacar la realizacion de las Jornadas de
performance en el MACG en noviembre de 1990, junto con la aper-
tura de lugares como el X’ Teresa Arte Alternativo, inaugurado en
1993, que albergé el Festival de performance a partir de ese afio,
ademas del Mes del performance, realizado en 1992 en el Museo
Universitario del Chopo. A partir de estos espacios fue posible
apreciar el trabajo de muchos agentes individuales y colectivos
en estos recintos institucionales de dnimo contracultural. Sin
embargo, hubo también otros espacios hibridos —muchos de
ellos de vida corta— que fungieron como madrigueras de expe-
rimentacion determinante: el Centro Cultural Santo Domingo
(con Armando Sarignana), el Hijo del Cuervo, el Teatro la Capilla,
El Habito, el Bar El Nueve, Lucc, La Quifionera, Epicentro, La
Panaderia, Caja Dos, la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP)
o intersticios en instituciones como el MAM y los ya mencionados
Museo Universitario del Chopo y MACG, entre otros que generaron
y albergaron, intermitentemente o por lnica ocasién, algin
evento sobre performance o arte accién.

Los casos de las Jornadas de performance en el MACG —rea-
lizadas durante los dias 21, 22, 27, 28 y 29 de noviembre— y de la
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publicacién del boletin E/ Maquinazo —impreso a pocos minutos
de dar por iniciada cada una de las jornadas— fueron parte de los
primeros esfuerzos de mancomunidn entre agentes institucio-
nales y artistas, con el fin de dar a conocer y presentar al publico
la riqueza experimental, contracultural y excepcional de las artes
de principios de esa década. Asi también lo hicieron eventos
como las Bienales Internacionales de Poesia Visual y Experimental
(1985-2006) o Performagia (2003-2009), realizados en el Museo
Universitario del Chopo. Ambas instituciones configuraron el
espacio de creacidn de estas practicas, donde convergieron,

en el primero, artistas que buscaban incidir desde diversos
flancos en la practica del arte, y en el segundo, la eclosién de

un espacio de consolidacidn del arte accidon mexicano adscrito

a nivel internacional.

Por otra parte, las publicaciones Poliéster, Generacion, La
Pus Moderna, Fakir, Casper, Alegria, entre otras, fungieron como
soportes de difusién, pues quienes solian escribir eran artistas
del arte accidn o, en su defecto, artistas atentos a dicha practica:
Mdnica Mayer en Poliéster; Abraham Cruzvillegas en Alegriay
Casper; La Congelada de Uva y Maria Eugenia Chellet en Fakir,
por citar ejemplos. Ademas Eduardo Abaroa o Cuauhtémoc
Medina desde Reforma; Mdnica Mayer desde El Universal; y Juan
José Gurrola desde El Financiero, publicaban notas en prensa
de difusién masiva. De esta manera, se posibilité utilizar estos
medios como soportes desde los cuales los artistas podian apelar
a un lector que no necesariamente era experto en esta materia.

El otro como medio o fin

A diferencia de lo que suele pensarse, el arte accién no sdlo se
realiza de modo explicito con o a través del cuerpo de los pro-
pios artistas. En ocasiones, las acciones han sido pensadas
para realizarse frente a un publico activo anénimo con el fin de
que el espacio sea resemantizado por otros. De esta manera,
las propuestas se convierten en posibilidad de accién al tener
instrucciones u objetos que puedan detonar otras perspec-
tivas. La instruccion es la puerta que construye el artista para
que el otro pueda tener injerencia. Estas también pueden servir
como puente para el encuentro no sélo del artista con el otro,
sino para que el otro pueda identificarse como agente creativo
y rompa con el ensimismamiento. Un ejemplo de lo anterior es
Cromoyecto, sugerencias redactadas y distribuidas por Felipe
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Ehrenberg durante su estancia en Londres, para que los vecinos
de su comunidad, en Camden, intervinieran las calles y casas con
pequefias acciones como colocar papeles de colores en sus ven-
tanas o utilizar cdpsulas de humo coloridas para sus chimeneas
con la intencién de generar actividades comunales en el marco
del Festival de Arte de Camden.

Otro ejemplo es Cuatro pasos para una encarnacion de Katya
Mandoki, en la cual propuso instrucciones para la realizacién de
una accion sobre la avenida Gabriel Mancera de la Ciudad de
México, el 30 de enero de 1978 a una hora puntual por un tiempo
determinado, hecho que incidiria en la apreciacién del espacio
publico por parte de los ciudadanos.

Evidentemente, los ocho itinerarios sugeridos no recuperan todas
las posibilidades y los agentes implicados en el transito del arte
acciodn; invitan, en cambio, a conocer, pensar y articular diversas
posibilidades de relatos historiograficos sobre una practica que
debe ser repensada de modo critico y constante. La complejidad
de darle lugar histérico a estas producciones suscita cuestiona-
mientos sobre el lugar del documento en las practicas de caracter
efimero y cdmo éstos aparecen o no dentro de colecciones
artisticas o documentales. En este animo, en 1998, Mdnica Mayer
lanzd cuestionamientos como los siguientes:

;Tiene caso tratar de atrapar en video o fotografia un acto cuya
esencia estd en el ambiente que logra entablar en su trato directo
con el publico y que se pierde por completo al documentarse?
¢Para quién y como se documenta? ;Qué pasa cuando el docu-
mento se convierte en un objeto vendible que sdlo aparente ser
objeto artistico? ;No documentar es perder la memoria y caer
aln mas en la cultura de lo desechable?™

Atendiendo esta problematica surgen esfuerzos institucionales
como el centro de documentacion del Ex Teresa Arte Actual,
desde el INBA, o el Centro de Documentacidén Arkheia, MUAC, desde
la UNAM, para poner freno y procurar un mapeo y resguardo

de diversos residuos a propdsito del arte accidon y otras prac-
ticas contemporaneas. Asi, la exposicion Arte accion en México.

12— Mbdnica Mayer, “Documentando lo indocumentable”, El Universal, seccién
Cultura, 7 de noviembre de 1998, p. 2. Tomado del Archivo activo de Pinto mi Raya.
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Registros y residuos se proyecta como una de las posibilidades
para socializar parte de los acervos que tiene a su resguardo el
Centro de Documentacidn Arkheia y convocar, a través de esta
iniciativa, a reflexiones y usos por venir de dichos materiales.
En el entendido de que pueden multiplicarse los microrrelatos

al respecto, nos impulsa el deseo por poner a disposicién este
patrimonio universitario y continuar construyendo colectivamente
otros relatos.
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means to synthesize all hjstun::al experiences as well as o pEnElrﬂlﬁ
into the actual transfigurations of social and individual psychology. The
worst and cheapest solution would be to flow with the postmodernist
wave. Participating in the free-flowing mix-up of fragments from the
distant and recent past, preparing eclectic gulasﬁes, making laughing
stock of all ideological projects, and finally flirting with pastiche and

. parody — these are counterfeit passports to international culture. This
puppet-show is not ours. The philosophers of culture should then

- persist in denouncing the pitfalls and traps of postmodernism and
tackle, first of all, the meaning of the actual turnover in the national
consciousness. So much enthusiasm which was quickly replaced by matﬁ;
much disappointment. Because of the historical and regional reasons so
many people do feel unsure of the future and frightened. Why so? And <
why are so many of the youth opting for exodus? A hard intellectual ).
enterprise indeed. Social philosophers have to deal with these ques- "Z
tions, too. They will hopefully contribute to the analyses of the Dead ¥ <
Utopia and sensibly separate the wheat from the chaff, that is, the ever-
vital master narratives from degenerate modes of thinking and acting. 1~
The philosophy of religion (and religious philosophy) must recognize 2
the devil in us and recognize that exorcizing him will not heal us. We n
have to live with him and, if possible, rein in his outbursis. I would H
extend this issue by demanding from the intellectuals, artists, tmdl
politicians that they train their sights lucidly on the evil, call it by name, €
and bring it to bay within their best possibilities. I am afraid that we v
cannot do more than tame the permanent presence of the devil a.nd '
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Marcos Kurtycz, La vibora que camina—The Walking Snake, 1993. Fondo
Sindicato del Terror y Escombros de la Ruptura/Sociedad Mexicana Protectora del
Espectador del Performance, Centro de Documentacién, MUAC, UNAM [Cat. 47]
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Documentacién Arkheia, MUAC, UNAM [Cat. 11]




The performer relies directly on his lived experience or

on the context that surrounds him; finding most of his

stimuli outside of art, he then channels them into art.
Felipe Ehrenberg’

The practice of performance is shot through with a multitude

of ways of understanding, practicing, defining and framing it. To
translate the English term performance, we have created a mutant
inventory of names and concepts;? within this, the term that has
generated most agreement is that of arte accidn [action art].

In addition to the use of various different concepts, the notion

of living arts® is disputed and problematized in its binding to the
English term: i.e. whether or not the term is gendered, that is,
whether we can speak of /a or el performance in Spanish.* Never
free from controversy, this ambiguous practice is characterized by
the traversing or blurring of artistic and disciplinary boundaries;
by the systematic and deliberate integration of experiment; by a
refusal to stick to conventional narratives and, of course, by the
use of the body as a vehicle for enunciation. Maris Bustamante,

1— Felipe Ehrenberg, “Sali de México, amigos... a per-formar,” El Financiero, 23
March 1997, p. 55. Taken from Archivo Activo [Active Archive] by Pinto mi Raya.

2— Under this title we group together various ways in which action art has been
named historically by artists, critics and historians in a diverse range of texts, bulle-
tins, invitations and press notes consulted in the process of research. It is important
to highlight the journey this practice has undertaken in order to situate it nominally.
See p. 4 of this publication.

3— The term is linked to those arts whose principal center is the body and the
creative processes they involve, at the level of both the individual and the collective.
This notion encompasses the performing arts (theater, dance, music, circus) and
visual arts such as action art.

4— Diana Taylor remarks that performance is not a stable referent and that

“as a term, it generates practical and theoretical difficulties, due as much to

its ubiquity as to its ambiguity. In Latin America, where the term has no equiv-
alent in Spanish and Portuguese, performance is traditionally used in the arts,
particularly with reference to “performance art” or “action art.” Easily but also
ambiguously translated as el or /a performance—a transvestism that invites us to
reflect on the sex or gender of performance—the term is beginning to be used
to speak about social and practical dramas involving the body.” Diana Taylor,
“Introduccidn. Performance teoria y practica,” in Estudios avanzados de perfor-
mance, Mexico, Fondo de Cultura Econdmica, p. 7. Available at: <http://nebula.
wsimg.com./e5c2c94bd745cc7b953cb00714aab7a4?AccessKeyld=848EC-
C03D72C05DA1385&disposition=0&alloworigin=1http://nebula.wsimg.
com/e5¢c2¢c94bd745cc7b953cb00714aab7a4?AccessKeyld=848ECC0O3D72C-
05DA13858&disposition=0&alloworigin="1>.



who in 1990 coined the term PIAS to denote performance, instal-
lation and setting, listed the following as constants in the prac-
tice: “Position of the utmost radicalism against narration, against
entertainment, against representation, against presentation,
against expression, against the stable work, it is not theatre, it

is not acting, it is not spectacle or show, and it expresses the
boredom of real time (against television that seeks to entertain
through the use of fictional time).”®

The map presented here—whose points of social engagement
include an exhibition, a public program and this publication—
focuses its efforts on generating an account of the wider task
of action art in Mexico. It should be noted that emphasis is placed
on productions and documentary residues in Mexico City, where
a great number of events, spaces and initiatives—all key to our
purposes—have taken place. As such, far from conceiving this
research as a closed and completed genealogical exercise, we
present and articulate a series of initiatives between 1970 and
2014 that, using documents deriving from the Centro de Docu-
mentacion Arkheia, MUAC, allow us to generate a line of connec-
tions, coincidences and reverberations of this practice that, in
the transition of the eighties and nineties, became highly visible.
Additionally, we have solicited a number of external loans with
the aim of sharpening and strengthening certain points which
we consider imperative.

This work does not seek to provide a complete index of the
various moments or international historical landmarks in and
around action art (Fluxus, Dada, Happening, Cage, Kaprow), but
rather to appeal to certain agents and actors who, in the context
of Mexico, have been crucial to breaking the normative logics of
art and the means of producing it. For example, we refer to Ale-
jandro Jodoroswky who, at the beginning of the sixties, brought
out al teatro del teatro with the short-lived panics it evoked; to
Juan Acha, in the transition from the seventies to the eighties,
defending his thesis on non-objectualisms; to the provocative
mise-en-scénes of Juan José Gurrola; to the immanence of the
International Visual and Experimental Poetry Biennials, or to the
politically charged cabaret scene and its acerbic and intelligent
assault on the spectator. With these flashes, just some of many,

5— Maris Bustamante, “Formas Pias”: Cartografias incompletas en la obra de Juan
Acha,” consulted November 8, 2018. Available at: <https://post.at.moma.org/con-
tent_items/1042-formas-pias-cartografias-incompletas-en-la-obra-de-juan-acha>.
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we seek to communicate the impossibility of producing a birth
certificate or pedigree® for action art, given that—as a practice
par excellence of throwing the normative into question—mobi-
lizing germs might be found in earlier decades, eluding the insti-
tutional narratives that more commonly circulate.”

The exhibition proposes eight itineraries to order the registers
and residues brought together in an effort to highlight certain
impulses and affinities between heterogeneous productions and
drives: Ritual and Catharsis; Irruptions into the Public Sphere;
Out of the Flesh: Prostheses and Accessories; Corporealities and
Gender Disputes; Parasiting the Media; Enjoyment and Overflow;
Initiatives and Convergences; The Other as Means or End. We also
include a consultation point that makes available to the diverse
publics elements, materials and tools to deepen understanding
of the complexity of this practice in Mexico.

Ritual and Catharsis

The possibility of moving between various worlds—discursive or
spiritual—is reaffirmed when reality cannot be understood using
normative logics and a move toward intuition becomes inevitable.
This intermediate moment is when other systems are called for
and ritual is enacted. A ritual is the place/non-place of possi-
bilities, the territory in which fertile chaos is experienced; in this
space, artists appropriate objects, materials and heterogeneous
associations and they use them as catalysts or instruments to
channel an energetic-spiritual-conceptual purge.

In Tierra de nadie/Tierra de todos [No Man’s Land/Every
Man’s Land], from the series Ex Teresiana, Felipe Ehrenberg
declared: “A long time ago | learned to rely on intuition in its
primeval form, trusting my knowledge that the intellect will endow
fancy with coherence.”® As such, in the absence of a clear, log-
ical narrative for action, Ehrenberg situates himself in the dark;
around him are connected eight recorders playing melodies of

6— Maris Bustamante, 1963-1983: Veinte afios de no objetualismos en México, con-
sulted May 3, 2018. Available at: <http://www.ramona.org.ar/node/20993>.

7— For a perspective on antecedents, see: Josefina Alcézar, Performance, un arte
del yo. Autobiografia, cuerpo e identidad, Mexico, Siglo XXI Editores, 2014.

8— Script, Tierra de nadie/Tierra de todos, Fondo Felipe Ehrenberg, Centro de
Documentacidn Arkheia, MUAC, UNAM.
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diverse origin and eight candles which he lights one by one.
Then he shaves half his beard and one eyebrow in front of a
mirror, bandages his face and with the blood coming from a
wound incurred during the action, he prints onto a piece of cloth
which is then used to cover the mirror. At the end, he calls out

in a deep yell and breaks the mirror with his fist in a cathartic act.

Known for his use of an axe as a symbolic device, the Polish-
Mexican artist Marcos Kurtycz frequently defined his interven-
tions as Ritual Actions. In the 42 minutes of Ritual agreste [Rough
Ritual], performed in 1987, Kurtycz installs a range of different
elements in homage to Andy Warhol, who was killed the same
year. For the action, performed on the forecourt of the Museo
Tamayo, the artist, who has lived in Cuba before coming to
Mexico, placed blue boxes on the ground that, together, formed
a vaguely heart-shaped figure, which could refer to the cults of
the Caribbean and the Anaforuana of Erzulie Dantor. Later he set
fire to them one by one with torches wielded deftly. Finally, he
crowned the drawing with a roll of paper printed with images of
corn cobs and with the axe produced an explosion in which both
marble and wood were reduced to splinters which he pounded
into the ground. His action-bombs and alchemical actions using
explosives distinguish this artist from others.

As a ritual for healing the earth within a symbolic and holistic
ecology, for Inhumacion [Interment], 19 Concreto simulate the
burial of a tree moved from the Chapultepec Forest—the green
areas surrounding the Museo de Arte Moderno (MAM)—to the
Museo Universitario del Chopo.

Irruptions in the Public Sphere
Since the Seventies, certain Mexican artists adopted different
aesthetic strategies with the aim of diverging from institutional
norms that circumscribed the artistic milieu, in order to take
visual and conceptual experimentation to other spaces such as
the streets.

These changes and innovations in how artistic practice was
conceived were a sine qua non condition for the appearance
of works that began to dismantle the places from which artists
expressed themselves. Moreover, their concern in the face of the
circumstances in which they found themselves—social or political,
economic or cultural—meant that their production was no longer
the exclusive patrimony of the art schools, critics and the market,
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belonging rather to the masses who, in their everyday movements,
became witnesses and participants in actions that several different
agents proposed as a mode of collective creation.

This section is characterized by actions with an aesthetic
tenor, that brought about the resignification of everyday spaces
designated by normative values, and a change in the ways we
understand the city, by means of conceptual, collective or political
works. As provocations, these generated different dynamics that
served to question the use of public space and to foster it as a
place of social cultural and political expression.

The case of La vibora que camina [ The Walking Snake], by
Marcos Kurtycz, presented on 21 October 1993, serves as an
appeal to public action of a ritual nature. Kurtycz makes a journey
from the X Teresa Arte Alternativo? to the Zocalo central square in
Mexico City at eight o’clock in the evening—the number that rep-
resents infinity or the serpent that eats its own tail—; on arrival,
he asks passers-by to make way so he can have access to one of
the ventilation shafts in the subway. There, he installs plastic bags
with prints of faces that, with the air generated by the subway
wagons—in the manner of subterranean serpents—, are brought
to life. He then places himself inside one of them to then release
it and watch it float up towards the sky: an urban action that
irrupts into the everyday flow in an ephemeral manner.

On the other hand, through their Grupo de Fotdgrafos Inde-
pendientes, Adolfo Patifio, Armando Cristeto and Lourdes Grobet
break onto the public scene with their Exposiciones ambulantes:
Fotografia en la calle [ Travelling Exhibitions: Photography in the
Street] Members of the group walked through the Historic Center
of Mexico City and up to Chapultepec Forest, trailing a cart car-
rying photographs, the Carrito bandera made in 1980, a form of
itinerant exhibition. This example cannot be understood exclusively
as an expository innovation as, at a colloquium on photography
in the MAM—in which several known figures from the world of
photography gathered together—, the artists undertook an act
of protest by entering the colloquium with the sound of the cart.
As such the action was undertaken as a reminder that photog-
raphy was not only exhibited in and within the parameters of art
institutions but that it was also to be found outside of these, in
the streets, in encounters with passers-by. It should be noted that

9— After 1998 the space was renamed Ex Teresa Arte Actual.
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atop the cart was a body wrapped in the Mexican flag dyed red, an
index of the multiple rapes, tortures and disappearances mapping
across the country.

Out of the Flesh: Prostheses and Accessories

Video cameras, anabolic steroids, dildos, medical prostheses,
dolls and genital simulators are presented as amplifications of
the flesh in action art, with the aim of moving beyond the usual
corporeal radius.

Through the possibilities afforded by her camera, Pola Weiss
shows us the extension of the eye in Xochimilco. In the action
we can see the device and her body in fusion, reclaiming the
street with a dance-action-recording. The astonishment of those
observing the action and the question “what is this?” etched onto
the faced recorded by Weiss, ensured that the memory of the
performance endures even today.

Certain pieces work through the hyperbolization of the object
of critique, as in the case of the over-exoticization of the Latin
American in Yo Tarzan, tu América [l Tarzan, You America] by Maris
Bustamante, whose use of these prosthetic elements mocks the
derogatory vision of the continent constructed by the West. The
artist also uses deformity and the alteration of genital logics and
gender roles to bring us closer to—by disordering—what is being
questioned. This works through the mask Bustamante wears in
the action El pene como instrumento de trabajo [ The Penis as an
Instrument of Work], that functions as a response to hetero-pa-
triarchal norms: the uses sarcasm to develop the premise that in
order to be a worker one has to have a penis, pointing her finger
at phallocracy. The collection of penises and dildos used by Rocio
Boliver “La Congelada de Uva” in several different performances
works using a similar logic, based on a critique of the patriarchal
and phallocentric submission encouraged by our society.

Alter, the plush rabbit that Victor Sulser has taken with him to
artistic events since 2001, problematizes the idea of the body’s
extension. Through this rag doll we see the author with his alter ego
in a series of photographs of everyday situations; these, in turn, dia-
logue with the emblematic action by Joseph Beuys, How to Explain
Pictures to a Dead Hare. As another nod to going “out,” the rabbit
has been evoked in this publication to accompany us as we read.

These extensions can suggest residues of bodily secretions,
becoming a dialectical defiance in the action art archive like that
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generated by La Congelada de Uva through her collection Pocos
mocos: a series of fluids belonging to performance artists that
become a “museum” of the scatological, and that in turn function
as relics.

Corporealities and Gender Disputes

If one of the main vehicles of art action is the body, in this section
we address the overspills proposed by artists around the con-
struction of other corporealities and disputed genders in the face
of hegemonic categories. For the artists of action art, to inhabit
the desired body becomes a process of construction against the
grain, as masculine and feminine are a duality imposed upon an
infinity of possibilities. If we stretch this duality, we can see there
is another game at play when we construct ourselves according
to the opposition man-woman: the over-represented duality
appears as a canon that normalizes bodily desire to consume with
regard to the body—publicity provides us with many examples—
and that which is consigned to censorship: femicides, non-hege-
monic female sexuality, trans bodies and old age. The battle they
fight is against the “should be” imposed by the patriarchy.

In this context, women’s bodies and the battle for their pres-
ence and construction takes us to the question of their survival.
Signaling explicitly the dangers and violence directed towards
them, in Mientras dormiamos (el caso Juarez) [ While We Were
Sleeping (The Juarez Case)], Lorena Wolffer marks her naked
body in order to map a series of femicides that are narrated with
a detective tone during the action, which functions as an allega-
tion. Mo