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LA FORMACION ARTISTICA DE COMUNIDADES
COMO ESTRATEGIA ESTETICA:
SUBVERSION, EVASION Y PELIGROS

ADRIAN PRADIER

INTRODUCCION

La idea de la autonomia del arte se asocia a la pretendida capacidad
del artista para liberarse de los compromisos y exigencias de la praxis
cotidiana en el desarrollo de su arte. Su labor serfa asi distinta de otras
_ actividades desde el punto de vista de la produccién, tanto como desde la
perspectiva de su recepcién, en tanto que la praxis artistica serfa cdpaz de
promover una actitud distinguida y un empleo distintivo de los artefac-
tos por parte de los usuarios, en este caso, los espectadores, derivindose
también la idea de la autonomia del disfrute estético, como facultad fun-
dadora igualmente de su propia norma. Esta diferencia resitta la actividad
artistica en un rango Gnico, que extiende el alcance de su sentido sobre la
idea de su especificidad sustantiva, lo que le otorga su autonomfa y, con
ella, la posibilidad de desplegar su propia legalidad prictica. En sintesis,
la particular potencia del concepto de autonomia del arte descansarfa as{
en la idea de que se trata de (1) una actividad productiva de corte prictico
distintiva por cuanto el propio productor es capaz de establecer los limites
normativos donde se negocian, revisan y acuerdan las relaciones estatuta-
rias entre todos los nijembros involucrados en el proceso de creacién y (2)
que requiere de sus consumidores la previa adopcién de un tipo de actitud
singular y un uso concreto radicalmente diferente de los adoptados hacia
otro tipo de objetbs y actividades. Esto quiere decir, cuanto menos, que
la cdndicién del artista como ciudadano no es absolutamente tdpica, o sea,
definida y articulada por las condiciones sociales, politicas, econémicas,
ideolégicas y culturales del lugar y del tiempo al que pertenece, sino que
participa de una cierta indefinicién paratipica, pues no sélo habita y acttia
en los espacios habituales de la praxis cotidiana, sino que es también com-
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petente para transitar los espacios intersticiales que definen las distintas
actividades humanas y frente a las cuales define la suya propia.

Es evidente que este modelo se caracteriza en gran medida por la
radical oposicién que mantiene frente a aquellas otras perspectivas en
las que no se considera auténoma la actividad artistica ni en relacién al
ordenamiento moral a cuyo servicio deberfa plegarse, sea establecido de
antemano, o aplazado en la promesa futura de una vida buena; tampoco
lo es en lo tocante al estatuto de la realidad que debe representar o asume
desmontar por motivos epistemolégicos o educativos; ni, por Gltimo, en
cuanto al trazado social que deberfa defender o atacar. En el caso de la
filosoffa de Platén, ejemplo tradicional que aglutina esos tres 6rdenes de
accién bajo los que ha de replegarse la autonomia del artista, se descalifi-
can precisamente «las artes pldsticas por su labor deformadora, y la poesia
y la musica por su labor desmoralizadora»!. En ambos casos se acusaba
un riesgo de desmontaje de la moral, de la gnoseologia y, por ende, de la
propia gestién politica. Y aun en el caso de que el poeta desarrollara su
obra desde una perspectiva auténoma, libre y capaz de dibujar un marco
de legalidad propio que le permitiera disponer entre sus objetivos los me-
dios y cauces de negociacién para que su trabajo remara en beneficio de la
Justicia, del acontecimiento noético de la Verdad y del posterior descenso
productor y revelador en direccién al interior de la Caverna, este paso
dependerfa enteramente de una decisién del artista, y no de una suerte
de intelectualismo moral. Dicho de otro modo, las disposiciones norma-
tivas de su marco de legalidad vendrian dadas en segundo lugar, siendo
el resultado de una eleccién previa que, al cabo, resulta dependiente este
de la autonomia absoluta de quien e facto lo es. Sus acciones pueden as{
albergar motivaciones e intereses bien distintos a los de la ciudad, siendo
como es ademds el depositario de un poder magnifico, capaz de realizar una
subversién casi mégica de las posiciones de partida del espectador, revelado
en su poder para «hechizar»? incluso a «los mejores de entre nosotros»?
mediante cierto tipo de relatos que (1) distorsionan las imdgenes de hom-
bres de provecho, generando modelos educativos inapropiados y contrarios
a la moral, mostrando escenas de la incapacidad del héroe para contener
su llanto al hallarse en desgracia?; (2) activan el mecanismo de lo cémico
ante situaciones que el espectador considerarfa vergonzosas de sucederle a

Sixto Castro, En teoria, es arte, Salamanca: Edibesa, 2005, p. 51.
2 Plat. Resp. 607, xknheiv.

3 Ibid. 605c¢, ol yap mov BéAticror fiudv.

4 Ibid, 605d.
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él mismo —con el riesgo afiadido de que termine él mismo convirtiéndose
en un comediante—7; y, pot tltimo, (3) despiertan los placeres del sexo,
de la ira y, en suma, «todos los apetitos, dolores y placeres en el alma»©.
Del riesgo de la autonomia no se deriva tan s6lo el problema de honestidad
relativo a un arte que no puede responder de sus propios objetos de cono-
cimiento y que, sin embargo, los transmite impunemente’, sino también
la habilidad del mismo para influir perniciosamente en el cardcter de los
hombres. En resumen, la prohibicién de actuar en la ciudad para aquellos
poetas que no renuncien a su autonomia, al decir de Platén, se convierte
as{ en un imperativo filoséfico: «la razén nos lo imponia»®. ;
Sabemos, no obstante, que existe una motivacién mds profunda para
la limitacién de la actividad artistica, y que se remonta a la: «antigua dis-
puta entre la filosoffa y la poesfa»?: el creador, fundamentalmente el poeta
tridgico, termina reveldndose como el rival a combatir en el dominio-del
discurso sobre la praxis cotidiana, sobre su alcance, objeto y destinatarios,
en tanto que puede llegar a ofrecer un modo distinto de aprehenderla. En
ese sentido, la legalidad especifica a la que conduce su autonomia puede
Hegar a acoger un discurso alternativo en torno a ciertos asuntos que, sin
abandonar la via de una comunicacién discursiva con sus espectadores,
sea capaz de alterar la visién tradicional sobre un tema en particular. Un
buen ejemplo lo representa la Medea de Euripides, que arroja contra la
versién habitual de la infortunada esposa de Jas6n no sélo las sombras que
acompaifian al elocuente personaje, sino también las luces que permiten al
espectador comprender los motivos, haciéndose cargo de ellos, que le llevan
a cometer su crimen, facilitando en esa misma medida el ejercicio de la
prudencia. Incluso del perdén. Euripides no apoyaba la condena habitual en
la que la mitografia habfa colocado al personaje, aunque tampoco trazaba
una imposible jastificacion de sus actos, sino una invitacién general para,
mediante la irreductible experiencia del espectador, al reconocimiento en
uno mismo de esa misma posibilidad de cometer crimenes, si no iguales
en contenido a los de Medea, sf muy parecidos en cuanto a su estructura.
Euripides logr6 abrir asf en la vida griega un espacio de negociacién en
torno al alcance de la culpabilidad, el papel de la responsabilidad o la

> Ihid. 606c.

§  Ibid, 606d, xal nepl ndvrov TV dmbountikdy te Kol Aanpdv kol 18éwav &v
il yoxdl.

7 Cf Id. Ton. 541e-542a; ¢f. Resp. 598e-605c.

& Id., Resp. 607b, &-yap Adyog fuds fipet. < 7

Lot cir., 6T mohand pév TG Srapopd priocopiq te kol momtiki.
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necesidad de superar concepciones maniqueas en situaciones éticamente
complejas'®, restaurando de esa forma la necesidad del ejercicio de las vir-
tudes de la débil mediania, no tan racional como razonable, tales como el
ejercicio de la comprension, el perdén y el reconocimiento de la fragilidad
humana en su dimensién irreductiblemente trdgica.

Eugenio Trias, escribiendo una encantadora apologia de Platén,
ensayaba en 1976 la tesis de que el movimiento producido por el artista
antiguo desde su ascenso erdtico hacia la Belleza hasta el retorno productivo
de vuelta a la Ciudad, que habrfa articulado gran parte del programa ar-
tistico (neo)platénico y su amplio margen de influencia, se rompié tras la
experiencia de la Modernidad, lo que generé una oposicién entre el «dm-
bito ‘espiritual’ del arte» y el «dmbito ‘material’ de la sociedad civil», el
«drea subjetiva del deseo» y el «drea objetiva de la praxis productiva» ',
Y una de las consecuencias més reconocibles de esa quiebra se concret6
en la exigencia programdtica de la autonomia del arte, elegida también
como forma de resistencia al sometimiento del sujeto a intereses ajenos a
los indicados por su propia norma. Serd este proceso el que permita com-
prender, especialmente tras la experiencia de las vanguardias, la cuestién
acerca del arte, una vez puesto sobre la mesa de negociacién el imperativo
de revisar las relaciones estatutarias entre productores y receptores. Libe-
rada as{ la praxis artistica de funciones y compromisos extraartisticos que
en general y tradicionalmente se le habfan asignado, asi como de los que
recibia cada una de las disciplinas en particular —en forma, por ejemplo,
de cldusulas poéticas o imperativos tradicionales—, hubo de afrontar el
hecho «irrevocable» de la autonomia del arte'?, pero también la conse-
cuente obligacién de justificar su presencia en el mundo, su sentido y su
contribucién. De algtiin modo, la conquista de la autonomfia trajo consigo
la distancia en relacién al espectador y el precio de la autorreflexién. Bajo
los preclaros términos de Luigi Pareyson, «el artista inventa no sélo la
obra, sino su legalidad» '3,

Esta concepcién fuerte de la autonomfia facilita la consideracién de
que precisamente porque el artista puede desligarse de sus obligaciones
cotidianas, en calidad de sujeto simultineo de distintas praxis ordinarias,

19 Sobre los limites de la voluntariedad y la responsabilidad en el caso del Ayax de

Séfocles, vid. Bernard Williams, Shane and Necessity, Berkeley: University of California
Press, 1993, pp. 68-85 (hay traduccién espafiola desde 2011: Vergienza y necesidad, Ma-
drid: Machado Libros, 2011).

Y Bugenio Trias, El artista y la cindad, Barcelona: Anagrama, 1997, p. 49.

2 T.W. Adotno, Teoria estética, Madrid: Akal, 2004, 10.

¥ Luigi Pareyson, Conversaciones.de Estética, Madrid: Visor, 1988, p. 30.
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puede también ejercer su actividad artistica de una forma ciertamente
absoluta, pura, en el sentido de libre de interferencias. Una imagen que
se corresponde con la de quien trabajando en una atalaya de observacién
—=0 de retiro—, es capaz de generar, mantener o incrementar grupos
de consumidores mds o menos autorizados de sus productos, capaces de
trasladar al resto de la ciudadania #dpica los resultados de su quehacer
paratdpico. Es como si el prisionero de la caverna, ya liberado, fuera capaz
de influir en sus antiguos camaradas, pero desde un afuera indeterminado
e incumpliendo el requisito platénico del descenso'®. Segiin esta idea, la
experiencia del arte puede ser reveladora y activadora de procesos subversi-
vos, sin perder por ello un dpice de su independencia. Desde la perspectiva
de esta recepcién artistica, Menke considera as{ que existen, al menos, dos
modelos en el abordaje de la obra de arte como hecho estérico singular: (1)
la autonomia del arte, desde el que se aspira a la generacién en el usuario
de una experiencia estética dimensionada como acontecimiento especifico,
auténomo en relacién a otro tipo de eventos experimentables por el sujeto,
pero por eso mismo de «validez relativa», al quedar limitado a la «esfera
de la experiencia basada en el valor especificamente estético de lo bello»%;
y, por otro lado, (2) la soberanfa del arte, desde donde se pone el acento
fundamentalmente en la posibilidad de generar en los espectadores una
experiencia capaz, con base en su distincién, de «arruinar el predominio
de la razén extraestética, construyendo asi la instancia de una critica en
el acto de la razén»'.

Los dos modelos expuestos, resultado de una intensa labor de sintesis,
parten de tres caracteristicas sustantivas: (1) la irreductibilidad de la ex-
periencia del espectador en relacién a la propuesta artistica, (2) el cardcter
extraordinario de la misma y (3) su cardcter autotélico. La diferencia més
relevante entre ambos radica en que la validez absoluta del segundo deriva
de su potencia para cristalizar en instrumento de combate y resistencia. En
este sentido, no le falta razén a Jordi Claramonte al indicar que el «primer
arte» declarada y programdticamente auténomo de la Ilustracién ya «te-
nfa una fortisima carga politica» '7: por expresarlo en términos conocidos,
la exigencia de una disposicién animica que favoreciera la demora del

¥ Plat. Resp. 519¢-d.
15 Christoph Menke, La soberania del arte. La experiencia estética segiin Adorno y Der-
¥ida, Madrid: Visor, 1997, p. 14.

% Loc. cit, ¥
7" Jordi Claramonte, La repiblica de los fines, Murciay CENDEAC, 2011, p. 60; ¢f.

id., Arte de contexro, Donostia/San Sebastidn: Nerea, 2010, pp. 63-64.




88 AUTONOMIA Y VALOR DEL ARTE

espectador en lo genuinamente estético, en lugar de procurar una tenden-
cia hacia la basqueda de intereses personales, cognitivos o académicos'®,
implicé, en gran medida, una renuncia a otro tipo de discursos y razones
que, por loables que fueran para la construccién de juicios sobre lo moral,
lo social o lo econémico, comportaban también una idea de sometimiento
en el 4mbito de lo estrictamente poético. Sometimiento frente al que se
activaban los mecanismos de una conciencia rebelde iz fieri en sus deseos
de resistencia de facto.

Ahora bien, en el caso de que el arte pudiera ser acicate de agitacién
social y cambio politico, sigue siendo preciso abordar el interrogante acer-
ca de las dificultades para comprobar la eficacia de las estrategias artisticas
de alteracién o negacién del discurso oficial y, en consecuencia, los resul-
tados de los procesos iniciados y dirigidos contra la realidad que se pre-
tende cuestionar. Sirviéndonos de la tesitura en la que se situaba el propio
Adorno, la autonomfia del arte puede embarrancar en los términos de un
discurso afirmativo, ideolégicamente complaciente en relacién a la realidad
social contra la que se dibuja, burgués, destinado a los placeres privados y
a la programacién de unas afinidades mds selectivas que electivas; puede
también fracasar al negar una lectura inmediata de la existencia humana
para elaborar, desde elecciones discursivas, juicios de existencia que, en
consecuencia, hardn que el propio arte se cancele en tanto que arte —aun-
que haya rendimiento social—; o puede también procurar que la negacion
se realice desde una posicién radical en la que se salvaguarde no sélo la
autonomfia de la actividad, sino el valor politico de una negacién que, en
la esperanza de generar la irritacién critica del espectador y enfrentarse al
continuo aplazamiento de sentido de la obra, permita encauzar la génesis
de un discurso critico auténtico. Este Gltimo planteamiento postula asi
la existencia de estrategias artisticas (1) capaces de subvertir los valores
dominantes, (2) sin renunciar a la dimensién esencialmente estética de
las propuestas y (3) generando en el espectador una experiencia capaz de
colapsar el dominio extraartistico de ciertos discursos.

Una de tales estrategias se plantea en el 4mbito de la estética de lo
performativo mediante lo que Erika Fischer-Lichte refiere como «la forma-
cién de una comunidad de actores y espectadores basada en la copresencia
fisica» 1. A grandes rasgos, se trata de reforzar los lazos de simpatia entre

8 Sobre el particular, vid, John Hospers, Introductory Readings in Aesthetics, New
York: Free Press, 1969, p. 3; vid. Jerome Stolnitz, Aesthetics and Philosophy of Art Criticism:
a critical Introduction, Boston: Houghton Mifflin, 1960, pp. 34-35.

Y Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo, Madrid: Abada, 2011, p. 105.
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espectadores y ejecutantes, espesando el componente situacional y defi-
nitorio de la misma a lo largo del decurso expectativo y a través de una
realizacién conjunta de acciones. Mientras que el objetivo artistico es el de
lograr una experiencia transformadora, el propésito politico ulterior suele
ser contribuir al nacimiento de una nueva conciencia ciudadana y critica
a partir de ese nuevo modo de expectacién estética, a la que se le supone
una cierta capacidad catdrtica y, en consecuencia, reveladora. Es condicién
que las praxis realizadas se lleven a cabo conjuntamente entre ejecutan-
tes y espectadores, compromiso que plantea otras dos cldusulas mds que
apuntan a una redefinicién de las relaciones estatutarias entre ambos: (1)
la adopcién por parte del espectador de una actitud expectativa libre de
intereses ajenos a la propia opacidad material del acontecimiento, lo que
se vincula estrechamente a (1) la renuncia a las convenciones propias del
programa naturalista en el juego desplegado por los actores. Esto es inevi-
table toda vez que se renuncia a los entramados de la ilusién escénica para
potenciar la autorreferencialidad lidica de las acciones realizadas en el seno
de la asamblea. La abundancia en los criterios de produccién naturalista
predispone un tipo de recepcién acomodaticia, basada en la identificacién
sentimental del espectador mediante procesos empdrticos con los persona-
jes, que sélo pueden darse si son individualizados en el contexto de una
cartograffa dramattrgicamente detallada, y, en suma, que responda a «la
ficcién de realidades humanas» 2. |

Analizaré a continuacién dos propuestas concretas, lo suficientemente
distantes en el tiempo como para acentuar, entre ellas, no sélo las diferen-
cias, sino sobre todo las semejanzas de familia que delatan una determina-
da genealogfa artistica basada en la creacién de comunidades artisticas de
influencia. Evaluar su alcance, determinar sus rasgos y atisbar los peligros
que contempla tal estrategia es el objeto de las siguientes secciones.

COMUNIDAD, FIESTA Y RITUAL EN LA RENOVACION ESCENICA ALEMANA
DE PRINCIPIOS DE SIGLO: EL MODELO DE PETER BEHRENS Y GEORG
FucHs

Cuando se habla de comunidad de actores y espectadores es pric-
ticamente imposible no pensar en acontecimientos artisticos més que en
artefactos. En este sentido, la vanguardia escénica también fue muy pro-
lifica en sus anhelos de autonomia, de romper con el teatro «en su forma

"%x
®  José Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte en-Q.€. (I1L: 847-878); Madrid:
Fundacién Ortega y Gasset/Santillana, 2004{1925], p. 852.
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convencional» 2!, percibiéndose la presencia de una cierta «atmésfera de
teorfa artistica» 22, auspiciada por grandes de la escena como Isadora Dun-
can o el propio Edward Gordon Craig, quien ya en 1905 habfa escrito que
«el teatro no puede depender eternamente de tener una obra que represen-
tar», debiendo representar obras «de su mismo arte» *. Tal y como Georg
Fuchs lo expondria cuatro afios después en su Die Revolution des Theaters,
se acusaba la falta de una subversién generalizada de las relaciones esta-
tutarias que marcaban la red de produccién y recepcién del arte teatral a
imitacién de lo que venfa sucediendo en otras practicas artisticas, para lo
que consideraba indispensable liberar al teatro «del yugo de la literatura
y de todas las obligaciones externas» que, en segundo lugar, no encon-
traban justificacién alguna «en su particular legalidad (Geserzmdissigkeit)
puramente artistica» 4.

Este proceso de reteatralizacion se basaba (1) en la restauracion de la
autonomia del arte del teatro frente al arte literario —y, por tanto, frente
a la sumisién decimonénica de lo literario a lo escénico en los programas
poéticos del siglo anterior— y se construfa, igualmente, (2) sobre la
necesidad ulterior de abrir cauces de renovacién artistica, pero también
politica y ciudadana. El primer compromiso acarreaba un abandono de la
experiencia estética articulada sobre procesos empdtico-sentimentales v,
por tanto, una restauracién purificada de la misma en los términos de una
experiencia més centrada y apoyada en la propia opacidad material del
evento artistico y su ineludible exposicién piblica; el segundo abrfa, en
la linea sefialada anteriormente por Menke, la posibilidad de que ese tipo
de experiencia contribuyera a generar procesos sociales de cambio e insu-

misién, motivados en y por lo artistico. La idea es relativamente sencilla
en su formulacién: un cambio en los modos estéticos de contemplar el arte
y, en particular, de transitar el teatro, podfa implicar un cambio profundo
en los modos culturales e ideolégicos de pensar, construir y habitar el
mundo. Y fue este planteamiento el que sirvié a comienzos de siglo para
que el arquitecto Peter Behrens, el periodista Georg Fuchs y el director de
escena Max Reinhardt vieran la posibilidad de gestar un nuevo arte teatral.

2l Georg Fuchs, Die Revolution des Theaters, Miinchen & Leipzig: Georg Miiller,
1909, p. 23.

22 Archur C. Danto, «The artworld» en The Journal of Philosophy LXI, 19 (1964):
571-584, p. 580.

% Edward Gordon Craig, «El arte del teatto: primer didlogo» (1905) en José
Antonio Sinchez (ed.), La escena moderna. Manifiestos y textos sobre teatro de la poca de las
vanguardias, Madrid: Akal, 1999: 83-95, p. 85.

2 Georg Fuchs, op. cit., p. XII.
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El nuevo programa recogfa la autonomia de lo escénico no sélo de
otras disciplinas, sino de la propia sociedad burguesa frente a la que se
oponfa culturalmente. El medio artistico que eligieron se apoyé en las
formas medievales del teatro festivo y sus estrechos vinculos con el rito y
la ceremonia: para ellos, teatro y fiesta eran lugares de expresién cultural
y catdrtica de la comunidad. Se pretendfa asi la creacién de un nuevo
teatro que favoreciera la restauracién de la asamblea coral de los griegos:
una: reconceptualizacién del mismo como evento originariamente cere-
monial, asambleario y festivo, frente al modelo clasicista y potenciador
del individualismo burgués del periodo anterior. Y tanto él como Fuchs
consideraban que lo escénico ya no podia reducirse a la representacién de
vidas ajenas para un conjunto selecto de espectadores que pusiera entre
paréntesis la suya propia en el interin empdético de la contemplacién. Para
_ellos, la vida no podfa ser considerada como un proceso del que debiera
tomarse un descanso, sino que debia ser celebrada y ritualizada en el
contexto de una ceremonia extdtica donde se ensalzara aquello que ori-
ginariamente unifica a los espectadores, lo comunitario de la propia vida
y la cultura compartida frente a la experiencia narcisista del ciudadano
burgués, espectador voyeur, cediendo el paso a una experiencia colectiva,
catdrtica y, en esa misma medida, transformadora.

Una transformaci6n asi comportaba, ademds de la necesidad de actores -
capaces y espectadores valientes, la creacién de un nuevo espacio arquitec-
ténico que se mantuviera en la misma linea programdtica, en cierta medi-
da continuadora de Richard Wagner. Bajo el titulo Festivales de vida y arte.
Una consideracion del teatro como el mds alto simbolo cultural, de 1900, Peter
- Behrens propuso la construccién de un nuevo teatro, llegando a concretar
un plano del mismo?, que radicalizara la experiencia de lo comunitario
colapsando toda concesién al principio de individuacién. Se rechazaba
asi la visién decimonénica del edificio teatral como dispositivo arquitec-
-~ ténico de experimentacién individual de pasiones ficcionales, de refugio
empitico de la vida, oponiendo al «recogimiento, que se volvi6 escuela de
comportamiento asocial con la degeneracién de la burguesia», un tipo de
espectdculo festivo y una arquitectura teatral que favorecieran el desenfre-
no, la concentracién intensa enel espectdculo o, incluso, la «irritacién»

¥ Peter Behrens, Feste des Lebens und der Kunst: eine Betrachtung des Theaters als

hochstein Kultursymbols, Leipzig: Bugen Diederichs, 1900.

¢ Walter Benjamin, La obra de arte en la époka de su reproductibilidad técnica, México:
ftaca, 2003, p. 90; vid. Christoph Menke, op. cit., esp. pp. 85<94; vid. Georg W. Bertram,
El arte como praxis humana. Una estética, Granada: Comares, 2016, esp. pp. 14-18.
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del respetable. El nuevo espacio generado debfa ser entonces «simbolo del
superdvit de nuestra energfa para celebrar nuestra cultura»?, donde esa
energia pudiera ser consumida en el transcurso de una celebracién festiva
del arte y de la vida a través de piezas performativas, fundamentalmente
basadas en propuestas de gran peso coréutico y en radical oposicién a las
convenciones, programas y propésitos naturalistas.

La copresencia de artistas y espectadores en los mismos espacios era
asf un elemento clave para conseguir esa experiencia total de comunidad?®®.
Los nuevos entornos creativos debfan facilitar el flujo de energfas entre el
escenario y las butacas, a imitacién de los antiguos teatros griegos, de tal
forma que ese superdvit de fuerza (Kraft) mencionado por Behrens sirviera,
tras las agotadoras experiencias cotidianas del principio de individuacién,
como la materia prima para una celebracién conjunta y catdrtica de la vida.
La organizacién de una fiesta de cardcter dionisfaco y en comunidad de
la vida, la cultura y todo aquello que, en lo esencial, remitfa a la unidad
previa a la propia individuacidn, se presentaba asf como estrategia artistica
que, arrastrando al ciudadano en tanto que individuo, le facilitaba una mo-
mentdnea e intensa disolucién en lo colectivo, aliviando as{ por una senda
estética el peso de una sociedad que tanto Behrens como Fuchs, fieles se-
guidores de la filosofia de Nietzsche, consideraban exhausta y conformada
por personas fundamental y existencialmente cansadas. Al decir del propio
Fuchs, la liberacién del teatro de aquellos compromisos ajenos a su propia
norma artistica y la formacién de comunidades de individuos unidos por el

27

Peter Behrens, op. cit., p. 11.

En linea con un Discurso contra los literatos en materia de poesia dramdtica (Sermon
wider die Literaten in Dingen der dramatischen Dichtkunst) escrito por Georg Fuchs en 1899,
donde el periodista atacaba los principios poéticos del teatro literario decimonénico —en
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particular, la reduccién de lo escénico a su expresién ilusionista—, Behtens contribuirfa
un afio después a la controversia en torno a la autonomfa del teatro frente a la literatura
y la poética en general; naturalistas en particular, con su articulo La decoracion de la escena
(Die Dekoration der Biibne). Alli condena el uso escénico de la pintura en clave naturalista,
apoyando en su lugar un uso decorativo, pero autorreferencial, amplificador del cardcter
artistico —y, en esa medida, artificioso— de la propia escenificacién. Sobre el asunto,
vid, Stanford Anderson, Peter Bebrens and a New Awrchitecture for the Twentieth Century,
Cambridge & London: The M.L.T. Press, pp. 56-62; vid. Erika Fischer-Lichte, Tragedy’s
Endnrance: Performances of Greek Tragedies and Cultural Identity since 1800, Oxford: Oxford
University Press, 2017, pp. 91-95; vid. id., Theatre, Sacrifice, Ritual. Exploving forms of
political theatre, London & New York: Routledge, 2005, pp. 46-47. Por lo que toca a
las fuentes, ¢f. Georg Fuchs, «Sermon wider die Literaten in Dingen der dramatischen
Dichtkunst», Wiener Rundschan 1, 13(1899) 298-303; ¢f. Peter Behrens, «Die Dekoration
der Bithne», Deutsche Kunst und Dekoration, 6(1900) 401-405.
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rito festivo del arte debia ser capaz de liberar también al propio espectador,
que a fines del s. XX vivia su propia alienacién: «el propésito del teatro es
generar una exaltada tensién y descargarla de nuevo» ?. El resultado mds
deseable consistia asi en un «orgiasmo» liberador de la propia individua-
lidad y los compromisos burgueses de la misma. Y todo ello mediante un
retorno a la propia unidad originaria que facilita la masa en movimiento y
en trance a lo largo del propio espectdculo. Se trata, por lo tanto, de vivir
una experiencia transformadora desde y en la propia comunidad?®.

La estrategia se hizo, en cierta medida, «viral», con algunos éxitos
sonados. Por ejemplo, Georg Fuchs logré impulsar en Manich la Unidn
del Teatro de Artistas (Verein Miinchner Kiinsler-Theater), entre cuyos fines
estatutarios se recogia la financiacién de un nuevo teatro experimental
donde pudiera desarrollarse parte de su ideario. El disefio se le encargé al
prestigioso arquitecto Max Littmann, quien elaboré en 1908 un impot-
tante documento sobre el espiritu que animé la obra, acompafiado de gran
cantidad de fotograffas y dibujos que permiten hacerse una idea de los
nuevos rumbos que estaba tomando no s6lo la actividad escénica austriaca
de principios de siglo, sino su concepcién arquitecténica®'. El mismo afio
de la inauguracién del teatro se sumé al equipo el joven director Max Re-
inhardt, con quien Fuchs puso en matcha el proyecto de un Volks-Festspiele,
festival de teatro «del pueblo», que servird al propio Reinhardt para ar-
ticular un primer ensayo de su futuro Teatro de los Cinco Mil (Theater der
Fiinftausend), inaugurado en Berlin en 1919 en la sede del antiguo circo
Schumann?®?. Ese mismo afio, el director Erwin Piscator funda su propia
compafifa teatral, al tiempo que comienza a poner en circulacién su idea de
un teatro para masas proletarias, capaz de transformar sus condiciones de
ciudadanos mediante la interpelacién a una conciencia estética destinada
a convertirse en consciencia de clase con capacidad efectiva para cambiar,
por via revolucionaria, las estructuras sociales. Aun cuando buscaran expe-
riencias distintas en lo estético, tanto Reinhardt como Piscator coincidian
en la idea de componer «obras totales», 2 la Wagner, aunque mediante
caminos distintos: mientras el director austriaco se esforzé en crear una
atmdsfera concreta que unificara todos los elementos de la escena, «creando
un espacio auténomo, diverso al cotidiano, préximo al suefio», Piscator,
en linea con los compromisos que adquirird Brecht no muchos afios des-

%

»  Georg Puchs, Die Revolution des Theaters, op. cit., p. 54.

3 Vid. Brika Fischer-Lichte, Estética de lo pirﬁ)rmatz'vo, op. cit.; pp. 105-106.

3 Cf. Max Littmann, Das Minchner Kiinstlertheater, Miinchen: L. Werner, 1908.
32 Vid. Erika Fischer-Lichte, Theatre, Sacrifice, Ritual. .., op. cit., pp. 46-68.
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pués, procuré ofrecer al espectador «el conjunto de datos y mediaciones
necesarios para la comprensién correcta del acontecimiento histérico» .
Los propésitos son distintos: existenciales en el primero, politicos en el
segundo. Pero a nadie se le escapa la coincidencia en la misma estrategia
de creacién de comunidades de actores y espectadores, en la esperanza de
que sus integrantes adquieran, superando el linde estético, la capacidad
para subvertir los valores dominantes de la sociedad. En resumen, se trata
de facilitar desde la pretendida autonomfa del artista un antes de lo estético
y un después politico, mediante la creacién de comunidades y la experiencia
de la disolucién del individuo en el significativo y catdrtico conjunto de
una masa. Una experiencia que, en ambos casos, se pretende catdrtica, en
su sentido de reveladora.

LA FORMACION DE COMUNIDADES DURANTE EL GIRO PERFORMATIVO DE
LA DECADA DE LOS SESENTA: EL MODELO DE HERMANN NITSCH

El giro performativo de los sesenta trajo consigo una nueva vivifica-
cién de la estrategia que nos ocupa. Destacan aquf las figuras de Richard
Schechner, al frente de The Performance Group Garage, con montajes como
Commune (1970) y muy especialmente Dionysius in 69 (1969), o la pareja
formada por Judith Malina y Julian Beck, directores creativos de The
Living Theatre, en cuya trayectoria destacamos la propuesta Paradise Now
(1968). En el campo especifico de las performances sobresalen algunas accio-
nes, por ejemplo, de Carolee Schneemann (Meat Joy, 1964) y, por supuesto,
de Marina Abramovic (Rythm 0, 1974). En todos estos casos, los objetivos
artisticos estdn claramente orientados por una preocupacién marco: la
liberacién fundamentalmente psicoldgica de los ciudadanos en las socie-
dades capitalistas mediante tdcticas estéticas en las que resulta inevitable
conceder que «la pornografia, los rituales mezclados con la politica, las
acciones mds extrafias buscan [...} un efecto directo y provocativo» >4,
desde perspectivas y medios bien distintos. En tdltimo término, se trata de
mantener la autonomia pura de la dimensién artistica y, al mismo tiem-
po, la radicalidad heterénoma de la denuncia social y politica, cultural e
ideolégica. :

Resulta dificil, a este respecto, encontrar manifestaciones mds puras
y desprovistas de adornos teéricos que las propuestas accionistas, donde

% José Antonio Sdnchez, Dramaturgias de la imagen, Cuenca: Servicio de Publica-
ciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 1994.

¥ Simén Marchdn Fiz, Del arte objetual al arte de concepro, Madrid: Akal, 1994, p.
203.
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sus participantes, lejos de ser meros espectadores, adquieren al principio
mismo de sus intervenciones un estatuto distinto, m4s cercano al de tes-
tigos de un acontecimiento del que después se espera que sean sus leales
comunicadores, valdria decir agentes de influencia social. Pero son sin
duda los trabajos de Hermann Nitsch y, en particular, su Teatro de Orgias
y Misterios (Orgien Mysterien Theater), los que ocupan un lugar sobresaliente
en la importancia estratégica concedida a la formacién artistica de comu-
nidades como estrategia de trabajo. Se aprecia en ellos una cierta insatis-
faccién vital asociada a la apercepcién de la insuficiencia expresiva que
los medios artisticos tradicionales ponfan a disposicién del artista —en
su origen, pintor—; de otro lado, y a diferencia de la opcién que tomaron
muchos creadores de vanguardia, destaca en su obra, asi como en la de sus
propios compafieros accionistas, la necesidad de salvaguardar su condicién
paratdpica, en otras palabras, su propia autonomfia, al mismo tiempo que
la sensacién de intervenir y de poner su arte al servicio de la sociedad, con
los riesgos heterénomos que una apuesta as{ acarrea. Los abandonos de los
medios tradicionales de expresién que llevaron a cabo artistas como Jean
Fautrier u Otto Muehl en las dos décadas anteriores, y posteriormente
Giinter Brus o Valie Export, por citar tan sélo algunos, parecen auspiciar
la radical conviccién de Hermann Nitsch que la obra de arte no s6lo puede
ser expresiva de ciertos sentimientos, sino que para ser instrumento de cam-
bio auténtico ha de ser también expresidn de esos mismos afectos, en una
coincidencia estratégicamente arriesgada, en especial, para la integridad
del artista®. En otras palabras, se pretende negar la cldusula de que el nau-
fragio presentado artisticamente no sea, en alguna medida, el naufragio del
propio artista: la eleccién del propio cuerpo, el despliegue de su accionar
en el mundo y la apuesta por la intervencién directa de los espectadores,
mds alld de una mera copresencia pasiva de los agentes involucrados en
el propio acontecimiento, pasan a ser elementos que terminan refiriendo
la necesidad de postular una cierta unidad irreductible integrada por la
condicién paratdpica del artista —que revierte, a su vez, sobre la idea de
autonomfia—, al mismo tiempo que lo vincula directamente con el espacio
tdpico ciudadano en la eleccién de si mismo como parte activa del espacio
politico del arte. En alguna medida, el trdnsito de la representacién por
medios ajenos al artista hacia una corporizacién en términos de presencia
%

#  Sobre la distincién entre «expresar» (fo express), «ser una expresién de» (o0 be an

expression of) y «ser expresivo de» (2o be expressive ofjjen el dmbito del expresivismo estético,
vid. Peter Kivy, The Corded Shell. Reflections on Musical Expression, Princeton: Princeton
University Press, 1980, pp. 12-23; vid. Sixto J. Castro, op. ¢it., pp. 135-140.
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actual del mismo como parte integrante del propio proceso sanciona la
idea de una preservacién de la autonomfa dentro de aquellos espacios
entreverados de praxis, intereses y 4mbitos, al mismo tiempo que libera
una decidida provocacién frente a aquellos elementos extraartisticos que,
precisamente, se pretenden denunciar. La formacién de comunidades se
convirtié, bajo esta luz, en una praxis artistica y social, donde ya no resul-
taba facil establecer los Iimites entre una y otra dimensién*.

Nitsch encarna bien esa renuncia a la concepcién tradicional de los
medios representacionales del teatro en favor de una densidad catdrtica
no ficcional, basada en la copresencia de artistas y espectadores a través
de una celebracién ritual y conjunta. A su entender, y en una declaracién
de principios muy cercana al Teatro de la Crueldad de Antonin Artaud,
su alejamiento del «teatro hablado y de representacién» encuentra sus
razones en que «s6lo con la lengua ya no se tiene la fuerza para expresar lo
que yo pretendfa»?’. Esta sensacién de déficit expresivo, ademds de ser la
que le lleva a modificar su propia concepcién de la pintura y a trasladarse
al 4mbito de la accién, es heredera directa de una concepcién de la auto-
nomfa artistica que la hace depender de los medios de produccién, pero
también de los medios y maneras de recepcion y, fundamentalmente, de
exhibicién, lo que cercenaba en gran medida las posibilidades creativas y
de provocacién miés alld de los limites establecidos por los propios circui-
tos del arte austrfaco en general, vienés en particular. En otras palabras,
Nitsch, como otros accionistas de su entorno, se ve forzado a reivindicar la
necesidad de una nueva legalidad artfstica al albor de ese inexorable senti-
miento de denuncia cultural, para lo que renuncié incluso a los medios de
exhibicién y exposicién habituales, los propios de una Viena de conciencia
y de valores muy burgueses que, a finales de la década de los sesenta, to-
davia guardaba en el armario incémodas deudas con su pasado?®. Por otro
lado, sus reflexiones en torno a la terna produccién-recepcién-exhibicién
se alinean sin dificultad con las ideas vanguardistas de restauracién del
otgiasmo dionisfaco, pudiendo trazarse las bases para una historia genea-

% Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo, op. cit., p. 111.

37 Hermann Nitsch, «Todos los cinco sentidos (el teatro del misterio orgidstico:
un teatro de los sentidos)», en Gloria Picazo (coord.), Estudios sobre performance, Sevilla:
Centro Andaluz de Teatro, 1993, pp. 51-65, p. 51.

3 Sobre el particular y su relacién con el arte, vid. Oliver Rathkolb, The paradoxical
Republic. Austria, 1945-2005, New York & Oxford: Berghahn, 2014, esp. pp. 190-216
y 237-266; para una visién més general sobre las derivas totalitarias del arte austriaco
de fines de siglo y durante el régimen nazi, vid. William J. McGrath; Dionysian Art and
Populist Politics in Austria, New Haven: Yale University Press, 1974.
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légicamente anclada en el pensamiento de Schopenhauer y Nietzsche, y
filtrada posteriormente por autores como Georg Fuchs, Peter Behrens o
el propio Max Reinhardt. Una historia en la que, de nuevo, se actualiza
la necesidad de (1) subvertir el predominio de la razén extraartistica me-
diante (2) estrategias evasivas de la realidad ficcional, sélo que basadas,
en este caso, en la provocacidn, la irritacién y la blasfemia y, de nuevo, (3)
en la constitucién de comunidades de disolucién de la individualidad en
beneficio del éxtasis colectivo. Todo ello siempre en la esperanza de que
sus miembros, considerados mds bien testigos que espectadores, cambien
sus modos de recepcién en maneras de participacién activa, y reorienten
sus derivas como ciudadanos pasivos en rumbos conscientes de empode-
ramiento cultural, critico y, en consecuencia, revolucionario.

El elemento nuclear del que arranca su propuesta se basa en un dato
de su biograffa: todavia situado en las filas arte pldstico, narra Nitsch el
momento en que derramé pintura roja sobre varias superficies y alcanz6
una cierta «excitacién extdtica». La estructura de ese acontecimiento sitia
la experiencia del éxtasis no tanto en el resultado de la accién, como en el
proceso mismo de verter el material sobre distintas superficies y analizar el
resultado: se trata de una excitacién provocada por la propia pintura roja,
detalle no baladi, que «exigfa una experiencia todavia mds intensa, mds
sensual»* de visualizacién. Unas ansias que se le antojan como el resul-
tado de una serie de energfas reprimidas por una conciencia aburguesada
que buscara reducir y aplanar toda voluntad de sensaciones vivas, trans-
formadoras o desestabilizadoras, «en una percepcién de lo claramente fun-
cional, casi asensual, que no hace uso de la profundidad de los sentidos» “°.
La retérica mitica de lo puro y lo impuro, de lo velado y revelado, de lo
reproducido y originario, se asociaba asf a la critica programdtica de las
sociedades de consumo que caracterizé el giro performativo de la década de
los sesenta?'. Esa necesidad termina resquebrajando las brillantes supetfi-
cies de las raciones de existencia encapsuladas en pldstico, de la comida de
supermercados, de los sofds cubiertos con fundas transparentes. El objetivo
ahora consistfa en horadar las bases de lo £izsch, la visién relajada y blanda
de las cosas y los artefactos, huidiza de la intensidad de la vida y de todos
aquellos elementos que la recuerden en su radical y genuina materialidad.
Frente a una metafisica de la ocultacién de lo crudo en beneficio de lo enva-

T
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Hermann Nitsch, op. ciz., p. 57.
©  Ibid,, p. 52. ¥

4 Cf Simé6n Marchdn Fiz, op. cit., p. 203; ¢f. Erika Fischer-Lichte, Estética de lo
performative, op. cit., p. 108.
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sadp, frente a aquella negacién de la mierda que expresé Milan Kundera en
La insoportable levedad del ser, Nitsch propone su contundente afirmacion.
Y en esa superacién hacen acto de presencia la orina, las heces, la sangre,
el plasma, la saliva, el semen.

Nitsch ejerce en ocasiones las funciones de sacerdote, en otras la de
un director de escena que se limita a indicar ciertos movimientos de una
partitura previamente establecida, en otras simplemente es un performer
mds entre otros. Para él, la insistencia en tapar y cubrir las vergiienzas de
aquello que sostiene la vida, y que suele adquirir las hdmedas trazas de lo
viscoso o lo gelatinoso, implica la presencia de tendencias esquizoides de
tanatofobia, miedos viscerales «a la comprensi6n vital real de que el deseo

~de cazar y de matar estd profundamente arraigado en nosotros»“2. Una
realidad que se entiende bajo una perspectiva trigica®, en su especifico
sentido de inevitable, aunque indeseable, y a la que, sin embargo, es pre-
ciso dar salida. Al igual que plantearan Behrens y Fuchs, Nitsch propone
asi quemar ese superdvit de potencia sobre el escenario, en el transcurso
de un ritual estilizado, de gran densidad simbélica, donde la consuncién
de esa energfa evite mds «represiones y neurosis» 44,

Por lo que respecta a las propuestas concretas, desde Blood (1962), pri-
mera Aktion realizada en colaboracién con Otto Muehl y Adolfs Frohner,
y considerada por el propio Nitsch como el germen de su Teatro de Orgias
y Misterios, hasta la creacién de su taller en el Palacio de Prinzendorf, en
todas ellas existen elementos comunes que permiten distinguir un cierto
patrén: la presencia de caddveres de animales y la articulacién simbdlica de
sus cuerpos, fluidos, miembros y visceras; la introduccidn y carnalizacién
de tropos muy cercanos a la propia imaginerfa cristiana, particularmente
catélica®; la intencién provocativa, rayana en la blasfemia, en todo caso
interpretada como liberadora; y, por tGltimo, la realizacién de ritos repeti-
tivos, realizados en comunidad, basados en la exaltacién dionisfaca de la
sexualidad y la desinhibicién. En todo caso, todos los procesos presentados
se unifican en la matriz de una idea sobre la que ya habfa trabajado, tam-
bién en Austria, Peter Behrens: la idea de organizar «un festival de jabilo,
un festival mundial, el festival de la realizacién littirgica de la vida», con
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Hermann Nitsch, op. ¢i2., p. 55.
Loc. cit.

4 Tbid., p. 54.

® Sobre el particular, »id. Philip Ursprung, «Catholic tastes: hurting and healing
the body in Viennese Actionism in the 1960s», en Amelia Jones & Andrew Stephenson

(eds.), Performing the Body/Performing the Text, London/New York: Routledge, 1999, pp.
138-152.
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el triple propésito de (1) encauzar una salida artistica y estilizada de la
vida «normal, mediocre, anodina de todos los dfas», (2) satisfaciendo la
liberacién de ese exceso de energia y cuya conflagracién es preciso liberar
por el bien de los propios ciudadanos para, por tltimo, (3) permitir la
emergencia de una identificacién total «con la creacién, con el decurso
dela creacién, con el ritmo de la creacién» %, En esa identificacién con el
propio proceso, cercana a las teorizaciones de Theodor Lipps en torno a la
identidad sentimental del espectador con la obra artistica como mdxima
expresion de la experiencia estética, se confirma que el abandono extdti-
co de la individualidad es el medio estratégico buscado por Nitsch para
cumplir una cierta promesse du bonbeur que, obviamente, la vida no puede
ofrecer.

‘A 'MODO DE CONCLUSION: UN TEMOR RAZONABLEMENTE CONTEMPO-
RANEO

La pregunta que podemos hacer ahora gira en torno a la capacidad de
la estrategia que hemos analizado para (1) modificar la conciencia estética
de los espectadores, abriéndolas hacia nuevas formas de experimentar esté-
ticamente las obras artisticas, pero también para (2) dirigir a esos mismos
espectadores hacia una modificacién ulterior, més urgente e importante,
como es la de su conciencia ciudadana y, en consecuencia, politica. Para
ello, sin embargo, el estatus de las comunidades creadas en torno a los
resultados de la prictica artistica analizada deberfa ser lo suficientemente
estable como para garantizar un influjo significativo, o lo suficientemente
intensa como para dejar una huella relevante, imborrable, en camino ha-
cia una revuelta posterior. Sin embargo, las pricticas analizadas, y otras
mencionadas o referidas y basadas igualmente en la formacién de comu-
nidades, no sélo no han aclarado las relaciones estatuarias que guardan los
miembros de esas comunidades entre si, en relacién al artista y la propia
sociedad que queda mds alld de sus limites, sino que tampoco han sido
capaces de despejar las dudas en torno al efecto real que el creador ejerce
sobre las mismas y sobre si este efecto es posibilitador de los dos propé-
sitos anteriores. En sintesis, no es facil discernir si a estas comunidades
les corresponde «dGnicamente el estatuto de ficcién, el de una comunidad
meramente escenificada o aparente, o el de la realidad» ', o si la perdura-
bilidad de las mismas trasciende los limites de la propia esfera del arte en

il

4 Hermann Nitsch, op. cit., p- 58. 7o

4 Brika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo, op. cit., p. 110.
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tiempo y espacios... o, por el contrario, se trata de comunidades futiles,
de cardcter efimero y minima influencia.

Existe ademds otro problema de base en el formato de tales estrategias
que se puede ilustrar mediante otros fenémenos similares y mds con-
temporineos, como las fiestas rave. El afio 1999 el critico musical Simon
Reynolds publicé un texto titulado Generation Ecstasy: into the World of
Techno and Rave Culture. Han pasado veinte afios y las cosas se han calmado
relativamente en relacién al consumo de ciertas sustancias alucinégenas y
su vinculo con ese tipo de encuentros multitudinarios de personas deseosas
de desconectar de la realidad mediante el baile continuo y sin descanso.
Pero las «fiestas del delirio» (rave parties) siguen siendo un fenémeno
mundial, caracterizado, entre otras cosas, por su cardcter clandestino, en
cierto modo inaccesible y no pocas veces hermético; por el encanto de la
cultura de club musical que llevan aparejado -especialmente en el extran-
jero y, en concreto, en Inglaterra-; y, sobre todo, por aquello que Pablo
Guimén resumfa en un articulo publicado en E/ Pais en 2002: el triple
objetivo de bailar, desahogarse y «desbarrar»“®. El desahogo, en este caso,
s6lo alcanza su sentido en el contexto de un encuentro multitudinario en
el que esa misma «masa en trance» favorece una cierta sensacién ocednica,
de disolucién del individuo, y donde la musica, el alcohol y las drogas se
presentan como medios idéneos para entrar en ese estado de trance tan
roméntico por el que el peso de las responsabilidades cotidianas se colapsa
en beneficio de un olvido de sf y una identificacién sentimental, casi exis-
tencial, con el acontecimiento en s{ mismo, a la Lipps. Hace nuevamente
acto de presencia el hartazgo de la propia vida, en términos de hastio'y
cansancio, en palabras de personas ahitadas de las praxis cotidianas y, en
consecuencia, ansiosas buscadoras de nuevas experiencias radicales, limite,
en las que consumir una frustracién vital, un aburrimiento existencial, un
profundo malestar que revela el cardcter deficitario de la propia realidad
personal para conseguir la felicidad.

Si lo pensamos en esa clave, tanto la concepcién teatral de Behrens
o de Fuchs, el Teatro de Orgias y Misterios de Nitsch o las fiestas rave, son
acontecimientos que se orientan a la satisfaccién de una demanda previa
a toda revelacién ulterior: el abandono de la individualidad, aunque este
sea momentdneo, transitorio y relativamente ficticio, en favor de una
experiencia transformadora, genuina y basada en la pertenencia total a la
multitud, a la comunidad desenfadadamente delirante, como un medio

4 Pablo Guimén, «El delirio se llama rave», E/ Pais, 7 de marzo de 2002. Recu-
perado de: http://elpais.com/diario/2002/03/07/socieédad/.
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para olvidarse de si, porque recordarse y tenerse en cuenta supone cargar
con uno mismo. Lejos de arreglar el problema de la existencia humana
generando un cauce subversivo posterior al propio evento, el tipo de estra-
tegias de las que hemos hablado y el modo como son articuladas parecen
sustituir el peso y los efectos del capitalismo tardio por una metafisica
de la evasién, anestésica, momentinea, sumamente placentera ~—nadie lo
niega—, bajo apariencia de cdpsulas szop, start & go. No pienso que haya
tina.cancelacién del arte o de su autonomia en tales praxis, pero pongo en
duda el valor las mismas desde la perspectiva de la validez absoluta de las
experiencias que prometen, cuando estas garantizan, antes que la emer-
gencia de discursos ctiticos y respuestas de empoderamiento ciudadano,
pildoras de frenesi acomodaticio, masificado, encantador. Y cuando, en
realidad, no aspiran a solucionar nada por medio de la revelacién, sino de
la inmersi6n olvidadiza de la realidad.

Una cautela: no se trata aqui de acuchillar cualquier forma de arte que
no responda a las exigencias de Adorno de critica y responsabilidad social.
Pero si de limitar la idea de que esas exigencias encuentren satisfaccién
y-pleno cumplimiento en la estrategia analizada, y en los modos de la
misma. En otras palabras, y salvo que esas comunidades se prolonguen en
el tiempo y realicen, efectivamente, una labor critica continuada ~con el
riesgo de perder su autonomfia y perderse, por lo tanto, en la encrucijada,
no parece que la subversién se vaya a realizar desde esa praxis artistica en
particular y desde la experiencia originada por y durante la misma. En cierto
modo, el resultado es escalofriantemente similar al de los dos minutos de
odio de 1984, novela en la que su protagonista confirma que a los treinta
segundos de esas sesiones «no hacfa falta fingir»: «un deseo de matar, de
torturar, de aplastar rostros con un martillo» recorria a todos los miem-
bros de la comunidad como una corriente eléctrica, «convirtiéndole a
uno, incluso contra su voluntad, en un loco gesticulador y vociferante».
Evocadores resultan también los efectos del Club de la Lucha descritos
por Chuck Palahniuk, capaces de «bajar el volumen del mundo real», de
la propia vida, de las praxis cotidianas en favor de un abandono estético
y anestésico de las mismas en contextos multitudinarios en los que hacer
desaparecer el propio cuerpo entre otros cuerpos:

Después de una noche en el club de la lucha, sé baja el volumen del
mundo real. {&.y. .1. En la vida real, soy un coordinador de campafias de re-
tirada, que viste camisa y corbata, [...]. Desde que comenzé el club de la
lucha, la mitad de los dientes me bailan en la mandibula®.

Y
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E

4 Chuck-Palahniuk;, E/ club de la lucha, Barcelona: Debolsillo, 2011, p. 56.
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En resumen, la estrategia analizada bascula entre dos pesos: (1) por un
lado, la idea de que lo performativo parece ser el dltimo bastién ideolégico
de una cierta posicién de resistencia basada en su superioridad cultural,
tesis planteadas ya por Peggy Phelan en 1993. Estarfamos hablando de
que (i) el caricter de acontecimiento disruptivo de la realizacién escénica
parece ser el tnico reducto de resistencia al mercado y a los medios, (ii)
existiendo, en consecuencia, un cierto caricter subversivo en la eleccién de
un medio como el genuinamente performativo®. Por otro lado, (2) existe
también la afioranza de una experiencia del arte, 0 quizd de la propia vida,
mucho més profunda, determinante y transformadora. Un deseo tejido a
la desesperada que echa raices en una particular garantfa de felicidad y
que termina generando un discurso muy reconocible en la historia del
arte, caracterizado por su determinacién para romper las fronteras entre
artista y espectador, haciéndole transitar desde su posicién de «espectador
pasivo» (theatés) a una intervencién mds activa y delirante como «miembro
del coro» (theords). Esa garantfa pasa necesariamente por el éxtasis catdrtico
de una experiencia transformadora, Gnica y autotélica, cuyo inicio y final
consista en su propio inicio y final. Un éxtasis que parece servir al pro-
pésito de canalizar las pulsiones individuales en el contexto de una masa
en pleno trance, pero quizds excesivamente parecido a las experiencias
nazis de los Thingspiele, espectdculos multidisciplinares de teatro exterior
de comienzos de los afios treinta. Implementados dentro del programa
cultural nacionalsocialista, fueron la base para la construccién de los
Thingstitten, «recreaciones de los teatros griegos, en los que empleando
[...} estrategias de puesta en escena que habfan desarrollado tanto Rein-
hardt como Piscator», los jerarcas de cultura del III Reich ansiaron generar
un sentimiento exaltado y placentero, catértico y delirante de disolucién
de la individualidad en la «modélica comunidad del pueblo»’'. En unos
tiempos en los que estd tan amenazado el concepto de individuo y sus
derechos, parece un temor razonablemente contemporineo el que lleva a
guardar cierta distancia ante aquellos procesos artisticos que interpretan
la vida como carga insoportablemente trigica y que ofrecen un descanso
de la misma en la exaltacién de lo colectivo y lo dionisfaco frente a lo
individual. Y ello, en especial, cuando tales procesos realizan una promesse
du bonbeur cuyo cumplimiento se garantiza en las bondades momentineas
de una plena disolucién en la masa.

0 Peggy Phelan, Unmarked: the Politics of Performance, London/New York: Rout-
ledge, 1993, pp. 146-166.
>t Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo; op. cit., p. 107.




