Instituto de Investigaciones Psicolégicas - Universidad Veracruzana Revista Psicoanalitica, Vol. 2, 2016: 1-10

ISSN: 2594-0112 hetps://doi.org/10.25009/psi.v2i0.2230

PERFORMANCE, SUBLIMACION Y VIOLENCIA

Jefsi Bahg Miranda Garcia

El fenémeno de la violencia ha estado presente siempre en nuestra sociedad, pero es evidente que, en las dlti-
mas décadas, la incidencia a nivel mundial de actos violentos ha incrementado de forma alarmante.

Muchas han sido las propuestas sobre prevencion de violencia que diversas instituciones se han encar-
gado de difundir: desde los informes de la Organizacién Mundial de la Salud (OMS), hasta las campanas de
difusién y tratamiento por parte de instituciones privadas como la Fundacién Diarq. Asi mismo, muchos han
sido los enfoques de investigacién sobre dicho fenémeno, en los que, por supuesto, también se incluye al arte
como una forma de contencién y expresién simbdlica de la violencia. Dichas investigaciones son mayorita-
riamente histdricas —y versan sobre la trayectoria de artistas, como en Art and violence..., un trabajo sobre
Botero—' o terapéuticas, como Art therapy and political violence, enfocado en el tratamiento a victimas.” Son
pocos los estudios que versan sobre el arte como medio de prevencién.

Al igual que la sociedad y el modo en que se vive son dindmicos y responden a los cambios histéricos, el
arte lo hace también. El performance, arte de dificil definir por su naturaleza multidisciplinaria, surge como
transgresor de normas y limites en los 60’s, y se consolida en México en los 90’s, época en que la utopia de un
futuro prometedor comenzaba a desarmarse.

Si bien, como se menciond anteriormente, la documentacién en espafiol sobre arte como prevencién
de actos violentos es escasa, la bibliografia disponible sobre performance lo es atin mds, siendo, desde una
perspectiva psicoanalitica, pricticamente nula.

De acuerdo con Mario Cordero —quien, a su vez, refiere a Jacques Lacan—, “el vinculo entre arte y
violencia ha sido una constante en la historia de la cultura”,? reclamando el Ambito de lo resl. El arte, en-
tonces, refleja y capta elementos de la realidad en la que el artista vive y, como tal, puede ser visto como un
producto histérico. Bajo la luz de esta tendencia historicista, el arte no s6lo obedeceria a una cuestién estética,
sino también ética y politica. Sin embargo, existe otra concepcién de esta relacién entre violencia y arte, una
que corresponde al aspecto esencialista, concepcién que, de acuerdo con Arthur Danto, no estaria desligada
de la historicista, una en donde el arte se considera como tal, no por su estética, sino por su sentido, dejando de
ser la forma la que transfigura la materia en arte.

Bajo esta nueva concepcidn, surge el arte postmodernista, movimiento que, si bien no estd delimitado
por una definicién precisa, enfatiza la creatividad individual como una de sus caracteristicas principales, otor-
gandole mayor importancia que a la adquisicién gradual de habilidades artisticas. Asi, el arte postmoderno

! Cfr. Sarah Moody, “Botero at Berkeley: Art and violence”, Berkeley Review of Latin American Studies, University of California, Berkeley, 2007.
Disponible en: http://bit.ly/30x4jTB.

2 Cfr. Debra Kalmanowitz & Bobby Lloyd (Eds.), Art therapy and political violence: With art, without illusion, Routledge, New York, 2005.

% Mario Cordero, “Arte y violencia”, Albedrio. Revista electronica de discusién y propuesta social, Ano 6, Guatemala, 2009. Disponible en: https://
bit.ly/3nuBvjv.

* Cfy. Diego Lizarazo & José Alberto Sinchez, “Introduccién”, en Diego Lizarazo Arias, José Alberto Sdnchez Martinez & Antonio Sustaita
(coords.), Horrores estridentes. Arte, violencia y ruina social, UAM-Xochimilco-Gedisa, México, 2018.

> (fr. Arthur C. Danto, “The end of art: A philosophical defense”, History and Theory, Vol. 37, N° 4, Wesleyan University, Connecticut, 1998.
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hace uso de nuevos materiales y soportes, bajindolo de su pedestal, pretendiendo eliminar o, por lo menos,
reducir las fronteras entre el arte y la vida: fuera de galerfas y museos, fuera de instituciones consolidadas,
fuera de la industria artistica, trasladandolo a la vida cotidiana. Y es en la vida cotidiana donde los artistas se en-
cuentran rodeados de violencia que, plasmada en el arte, provoca detenerse y reparar en la realidad que refleja.

Si bien, como se mencioné con anterioridad, la relacién entre arte y violencia no es nueva, la forma
en que se expresa en el arte si lo es. Es en este contexto de transformacién artistica y de realidad cargada de
violencia que surge el performance, a finales de los 60’s y principios de los 70’s, como un arte del presente,
del aqui y del ahora, que “trabaja con el tiempo, el espacio, el cuerpo corruptible y con los limites humanos™.®

El performance es una forma de arte visual dificil de definir con precision; el término performance, del
inglés zo perform, puede interpretarse como actuar o representar, sin embargo, no cuenta con un equivalente
en espafol. Asi pues, utiliza recursos tan diversos como la pintura, la fotografia, la musica, etcétera, de lo que
se desprende que sus limites como disciplina se encuentren difusos. A pesar de la dificultad que representa de-
limitar al performance en un concepto, es vital afirmar que, en el orden de que un acto pueda ser considerado
como tal, el artista debe tomarse a si mismo como medio, siendo sus acciones la obra misma. El artista debe
presentar “su arte ante una audiencia viva. Por ejemplo, permitir a una audiencia observar una estructura o
instalacién interesantes 7o seria considerado performance, pero permitirles observar al artista construir dicha
instalacién o estructura lo seria”.” Pero la complejidad del performance no se agota en su definicién, debe
tener un sentido. En ningin momento debe realizarse por el simple hecho de hacerlo, debe fungir como una
especie de catarsis. En este sentido, artistas como Lorena Wolffer defienden que los mejores performances
entienden el espacio donde se estdn presentando, el contexto especifico en el que se estdn presentando y la
relacién que quieren establecer con su publico.?

ERA DEL POSTMODERNISMO (1980-PRESENTE)

El postmodernismo refiere a un estilo y a una teoria conceptual de finales del siglo XX, en las artes y arquitec-
tura, caracterizado por una relacién dificil y una desconfianza general en las ideologias con respecto a aquello
que constituye el arte. Para una mayor comprensién de las implicaciones e innovaciones de este estilo como
una nueva etapa en el arte, se debe retomar al arte moderno y el estilo al que reemplazé. El arte moderno,
usualmente ubicado entre 1860 y 1960 —bdsicamente, desde el impresionismo hasta el arte pop—, crefa en
las leyes cientificas fundamentales y en el pensamiento racional. También crefan que “la vida tenia un signi-
ficado”.? Inclusive, después de la Primera Guerra Mundial, los artistas modernos continuaban creyendo que
podian redescubrir ese significado a través de una combinacién del pensamiento racional libre de prejuicios
y arte, como lo hacia el surrealismo. Sin embargo, a mitad de 1960, la confianza disminuyé bajo los golpes
sucesivos del holocausto, la crisis de los misiles en Cuba y la Guerra de Vietnam. Las personas comenzaron a
desilusionarse sobre el valor y el significado inherentes a la vida y el arte."

El arte postmodernista, tipicamente, emplea nuevos medios y materiales, subrayando la importancia
de la comunicacién del artista con la audiencia, y busca renovar la gran pregunta: ;qué es el arte? En resumen,

¢ Mercedes Pérez Bergliaffa, “Performance, un arte transgresor y polémico”, originalmente publicado en Revista N, suplemento cultural del diario
Clarin, Argentina, en 2008. Actualmente disponible Gnicamente en: http://bit.ly/3sd Wlkj.

7 “Performance art”, Art Encyclopedia, Ireland, 2010. [La traduccién de cada entrada que refiera a esta Enciclopedia de arte, de aqui en adelante, es
mia]. Entrada disponible en: http://bit.ly/2MRqNkh.

8 Cfr. Lorena Wolffer, “Autoconfesiones”, en Josefina Alcdzar, Mujeres en accién, Documental sobre performance, CONACULTA-FONCA-Ex Teresa-Ci-
tru, México, 2006. Disponible en: https://bit.ly/2Lj7Fv3.

? “Postmodernist art”, Art Encyclopedia, op. cit. Entrada disponible en: hetp://bit.ly/3nwHSfZ.

10 Thidem.
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representa el triunfo de la sustancia sobre el estilo. Asi, el periodo en las artes visuales, posterior a los afos 60’s,
se caracteriza por factores como:

1) Una desilusién generalizada con la vida, asi como con el sistema de valores existente y el efecto
benéfico de los cambios en la tecnologia. “Como resultado, autoridad, expertisia, conocimiento y
eminencia de los logros serfan desacreditados”;"!

2) Nuevas prioridades educativas que enfatizaban la busqueda de habilidades mds que de conocimiento
per se. Como resultado, artistas y estudiantes de arte comenzaron a interesarse menos en las tradicio-
nes artesanales y, a su vez, se enfocaron en el dominio de las técnicas de produccién. La creatividad
individual y la capacidad de interpretacién se volvié tanto mds importante que la adquisicién gra-
dual de habilidades pictéricas;

3) La emergencia de nuevas tecnologias basadas en la imagen, lo que generé una nueva ola de filmes e
imdgenes fotogréficas, y, con esto, menos dependencia del dibujo y sus procesos. Mediante la tec-
nologia, los artistas han sido capaces de acortar los procesos tradicionales que implican hacer arte y,
aun asi, crear algo nuevo;

4) El crecimiento del consumismo y la gratificacién instantdnea del siglo XX han tenido un gran im-
pacto en las artes visuales. Los consumidores modernos buscan novedad y entretenimiento y, en res-
puesta, muchos artistas y otros profesionistas han tomado la oportunidad de convertir el arte en un
producto; asi, la creciente necesidad del puablico de ser sorprendido y estimulado se ha encontrado
con nuevos objetos artisticos.

El acercamiento postmodernista —combinacién de experimentacién, atencién a los procesos instantdneos,
facilitador de procesos comunicacionales—, inexorablemente, ha dado lugar a un gran cambio en la forma en
que se percibe al arte, se le produce y promociona.

El conceptualismo es, en el presente, una fuerza dominante, y sus defensores en la industria del arte se en-
cuentran en posicién de determinar importantes aspectos, como lo que es novedoso, excepcional o sobresa-
liente. En este entendido, no puede evitar pensarse que el significado de una obra de arte ha sobrepasado sus
cualidades estéticas, relegando la nocién de artesania a un segundo lugar. Sin embargo, no han existido gran-
des movimientos artisticos durante el periodo postmodernista; en su lugar, la era se ha caracterizado por un
nimero de movimientos junto con varias formas de arte nuevas. En adicién, han surgido una multiplicidad
de grupos artisticos disidentes, asi como algunas escuelas antipostmodernistas.

A continuacién se presentan algunos de los movimientos postmodernistas mds sobresalientes y una
breve descripcién:

Conceptualismo (1960 en adelante)
Los objetos materiales no son importantes, es la idea la que representa el componente principal y no el pro-

ducto, si es que existe en lo absoluto; de ser asi, es esencialmente una forma de documentacién mas que un
artefacto.

W Thidem.
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Performance (1960 en adelante)

Toma al artista mismo como medio. La obra de arte estd constituida por las acciones del artista. Es una nueva
forma de hacer al arte accesible a las masas. El performance puede o no ser un acto organizado.

Happenings (1950 en adelante)

De la palabra inglesa que puede traducirse como evento, suceso u ocurrencia. Es un tipo de manifestacién
artistica, frecuentemente multidisciplinaria, caracterizada por la participacién de los espectadores. Un tipo
de expresién creativa asociada con el performance. En la prictica, es dificil diferenciarla del performance, sin
embargo, algo en lo que difieren es en la improvisacién.

Instalacion (1960 en adelante)

Incorpora un rango de materiales en segunda y tercera dimensién para ejercer influencia en la manera en que
se percibe o experimenta un espacio particular. Las instalaciones son intervenciones artisticas disenadas para
propiciar el pensamiento sobre la vida y los valores. En general, una nueva forma de atraer a los espectadores
dentro de la obra.

Video y animacion (1960 en adelante)

Los avances en materia de computadoras digitales y de video ha permitido a los artistas editar y manipular
secuencias filmicas, abriendo un amplio rango de oportunidades creativas. A diferencia de la filmografia, el
video artistico no cuenta con las convenciones de un film tradicional, tales como guién, didlogo, etc.; es el
medio mismo el que interesa al artista, utilizdindolo con el fin de desafiar las ideas del espectador en espacio,
tiempo y forma.

Minimalismo (1960 en adelante)

Se caracteriza por la extrema simplicidad en las formas, reducidas a lo esencial de la abstraccién geométrica.
Un refugio para los pintores y escultores intelectuales que buscan la pureza en el arte.

Foto realismo (1960, 1970)

El término describe un estilo altamente detallado de pintura donde los artistas intentan replicar una imagen
fotografica con todos sus detalles exactos.

Land art (mediados de 1960)

Traducido como arte de la construccion, del paisaje o arte terrestre. Consiste en intervenciones en el paisaje,
frecuentemente en escala masiva, que utilizan el marco y los materiales de la naturaleza con la intencién de
aumentar la conciencia publica sobre la relacién del hombre con la naturaleza. De esta forma, no hay media-
cién de galerias de arte.
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Post minimalismo (1971 en adelante)

Este nuevo estilo, conocido como arte de proceso, es altamente transitorio y utiliza materiales inestables que se
condensan, evaporan o deterioran sin que el artista tenga control de ello. En general, se trata de una forma de
hacer arte objetivo que se deteriora.

Graffiti (finales de 1960, comienzos de 1970 en adelante)

También llamado arte de aerosol, arte de lata o arte de la calle, comtinmente se refiere a imdgenes decorativas
aplicadas con pintura u otros medios a edificios, al transporte publico u otra propiedad. Se utilizan marcado-
res, plumas, aerosol, pintura industrial, acrilica y plantillas en cualquier clase de superficie.

EL PERFORMANCE EN MEXICO

urante los afios 70’s, las artes pldsticas se encontraban inmersas en u oceso de exploracion. Los artistas
Durante los afios 70’s, las artes pldsti ncontraban inmersas en un pr d loracién. Los artist
rompian los limites entre las disciplinas tomando elementos de las culturas populares: merolicas, chamanes,
procesiones, curanderos y circos fueron importantes fuentes de experimentacion.

En el periodo de 1960 a 1972, con la fundacién del Efimero Pinico a manos de Alejandro Jodorowsky,
Fernando Arrabal y Roland Topor, se realizan veintisiete efimeros pdnicos, descritos por el mismo Jodorowsky,
no como “una sucesién ordenada, sino como un todo donde las cosas y los acontecimientos, pasados y pre-
sentes, estan en eufdrica mezcla”.'?

Hacia 1968 —a la sazén de la inconformidad y rebeldia generadas por el movimiento estudiantil del
mismo afo—, en las acciones artisticas predominaban temdticas fuertemente marcadas por el contexto de la
lucha de la libertad de expresién, el antiautoritarismo y las reivindicaciones democrdticas.'’ Posteriormente,
a finales de los 70’s, surgi6 lo que hoy se conoce como la Generacidn de los grupos, agrupaciones interdisci-
plinarias de artistas organizados sin la intervencién de academias, industrias o instituciones oficiales. Esta
tendencia a trabajar en grupos continué durante los 80%.'*

Actualmente, el performance se encuentra en una situacién ya consolidada donde no necesita mds
el reconocimiento institucional que alguna vez le fuera negado. Existen también prolificos artistas solitarios
como Lorena Wolffer, Maris Bustamante, Pancho Lépez, Victor Martinez, etcétera, cuyos trabajos son apre-
ciados y distribuidos internacionalmente.

Asi, el performance surge con el rompimiento de las limitaciones del arte tradicional, nutriéndose
de las posibilidades de las artes pldsticas, el arte popular —como los cabarets, carpas y circos, pero también
aquellas nuevas formas de arte como el cine, el video, la instalacién y el arte digital—, y abasteciéndose tam-
bién de fuentes extra artisticas como el periodismo, la antropologia, la sociologia, la lingiiistica, etcétera. El
performance muestra su origen, como todo arte, en base a una necesidad de continuo cambio artistico. En
palabras del artista visual Pedro Reyes: “la utilidad del arte es ofrecer al ser humano un espacio en donde se

puede reinventar”.”

12 Alejandro Jodorowsky, “Hacia un teatro efimero panico”, citado por Josefina Alcizar & Fernando Fuentes, Performance y arte-accion en América
Latina, Citru-Ex Teresa-Ediciones Sin Nombre, México, 2005, p. 149.

5 Cfr. ibid., p. 152.

Y Cfr. ibid., p. 154.

' Pedro Reyes. No hay registro documental de ningtin tipo de esta cita. [N. del E.].
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VIOLENCIA Y SUBLIMACION

En primer lugar, la OMS describe la violencia como:

El uso deliberado de la fuerza fisica o el poder, ya sea en grado de amenaza o efectivo, contra uno mismo, otra
persona o un grupo o comunidad, que cause o tenga muchas probabilidades de causar lesiones, muerte, dafios

psicoldgicos, trastornos del desarrollo o privaciones.'®

Ahora bien, abordando dicho concepto desde una perspectiva psicoanalitica, es completamente necesario
aclarar que la violencia “no es un concepto psicoanalitico”,'” siendo ésta rescatada mds bien bajo el concepto
de agresién, sin que sean necesariamente equivalentes, puesto que dependerd de la estructuracién psiquica de
cada sujeto que la agresividad se convierta o no en violencia.

Para Freud, la agresividad es, entonces, la manifestacién mds caracteristica de la pulsién de muerte, que,
junto con el impulso sexual, hace parte de dos pulsiones fundamentales para el aparato intrapsiquico.

Ahora bien, sublimar, también para Freud, significa “ir mds alld de los limites”. Para él, la eleccién de
dicho término responde a la raiz latina sublimis, que significa “elevacién en el aire”. El concepto de sublima-
cién en la tesis freudiana tiene poca claridad, lo que ha conducido a diversas interpretaciones, y con ella, a
diferentes entendimientos de dicho concepto. En Tres ensayos de teoria sexual, Freud la presenta como una
desviacion de las fuerzas pulsionales en relacién con su orientacién hacia metas nuevas y mds elevadas.'® Por su
parte, Galimberti la define como “el desplazamiento de una pulsién sexual o agresiva hacia una meta no sexual
y no agresiva que encuentre valoracién social, como la actividad artistica o la investigacién intelectual”.” Esta
cita conlleva especial interés en cuanto a que la sublimacién se presenta como un mecanismo adecuado por el
cual las pulsiones agresivas encuentran su satisfaccién en la creacién artistica.

De lo anterior, se desprende que una de las formas de concebir a la sublimacién es como una forma-
cién reactiva, donde la pulsién se satisface sustituyendo la meta original por una meta que no engendrard
conflictos causados por prohibiciones, ya sean internas o externas. Una segunda concepcidn, que es de mayor
interés al entendimiento de la relacién entre arte y sublimacién, corresponde a la reformulacién lacaniana, de
acuerdo con la cual se pasa de una satisfaccién desplazada de la pulsién a relacionar dicha meta diferente con
das Ding, “la Cosa en tanto que ella es diferente del objeto”.?* La sublimacién seria, entonces, la sustitucién
de la Cosa por un significante con la mira puesta en encontrar, finalmente, en el lenguaje —o, en este caso,
en el arte—, su formulacién final. La sublimacién serd, entonces, una forma de recubrir y, a la vez, de hacer
surgir lo real al que el sujeto se confronta.

Visto desde el psicoandlisis freudiano, la creacidn artistica se aborda como “un sustituto a la satisfaccién
pulsional que debid resignarse en la vida real y efectiva. El artista, como el neurético, se habia retirado de la
insatisfactoria realidad efectiva a ese dmbito de la fantasia’.?' Entonces, para Freud, las obras artisticas pueden

16 OMS, Informe mundial sobre la violencia y la salud (Sinopsis), OMS, Ginebra, 2002, p. 3. Disponible en: https://bit.ly/2L170Is.

7 Philippe Jeammet, “La violence 4 I'adolescence”, citado por José Gutiérrez Terrazas, “La violencia y su relacidn con la sexualidad. Una precisién
psicoanalitica”, Aperturas. Revista Internacional de Psicoandlisis, N° 10, Madrid, 2002. Disponible en: https://bit.ly/3bql1QM.

'8 Cfr. Sigmund Freud, Tres ensayos de teoria sexual (1905), Obras Completas, Tomo VII, Amorrortu, Buenos Aires, 1992, p. 161.

1 Umberto Galimberti, Diccionario de psicologia, Siglo XX1, México, 2002, p. 1031.

2 Jacques Lacan, “Clase del 20 de enero de 19607, en La ética del psicoandlisis, El Seminario (1959-1960), Libro 7, Paidés, Buenos Aires, 1988,
p. 138.

2! Sigmund Freud, Presentacion autobiogrdfica (1925 [1924]), Obras Completas, Tomo XX, Amorrortu, Buenos Aires, 1992, p. 60.
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ser interpretadas como “satisfacciones fantaseadas de deseos inconcientes™ del artista que las produce. En
ese sentido, pueden ser comparadas con los suefios en tanto que ambos evaden los conflictos que genera la
represién para lograr la satisfaccién pulsional. Es asi que la sublimacién “se asocia inmediatamente con el arte,
con la estética en el arte tradicional y con la renuncia-desplazamiento de los fines pulsionales. Sin embargo,
como se ha planteado a lo largo de la presente investigacidn, el arte contempordneo o post-modernista ya no
se encuentra necesariamente ligado con la estética, caracteristica que lo ligarfa de manera mds evidente con lo
ominoso, como lo plantea Freud en 1919,% o Eugenio Trias en Lo bello y lo siniestro.**

Freud demuestra que la obra artistica, a pesar de su apariencia estética, se encuentra ligada con lo
ominoso en el sentido de que el arte es una mediacién ante la angustia del punto limite donde todo desa-
parece, la Cosa lacaniana: es alli a donde se dirige la sublimacién. Si se toma literalmente la palabra ominoso
seleccionada por Freud — Unbeimlich, opuesto a Heimlich, algo que es familiar, intimo y afable—, entonces
hablariamos de lo secreto, de lo oculto, lo impenetrable, aquello que pertenece al orden de las formaciones del
inconsciente. Pero el término no se agota alli. Freud propone, ademds, que “lo ominoso {Unheimliche} [procede
de] lo familiar-entranable {Heimliche-Heimische} que ha experimentado una represién”.* Lo ominoso serfa
aquella angustia provocada por la aparicién en lo real de algo que recordard de manera excesivamente directa
lo més intimo, lo més reprimido, la Cosa, aquello que es estructuralmente inaccesible.

La Cosa es el objeto del deseo, pero dicho objeto es desconocido para el mismo sujeto que desea, por
lo tanto, es lo mds intimo para él y, al mismo tiempo, le es extrafo. Obra como un eje en torno al cual se
constituye el advenimiento del sujeto como ser hablante y sobre ella es que van a orientarse los movimientos
que apunten, o no, a la satisfaccién. Es asi que el sujeto asigna a la Cosa la referencia mitica en la que se basa
todo el trabajo psiquico, fundando asi “la orientacién del sujeto humano hacia el objeto”.* En otras palabras,
ante la incesante busqueda por llenar la falta originada por la castracién —falta que permite el movimiento y
provoca el deseo—, el sujeto, al desconocer aquello que le hace falta, debe sublimarlo, es decir, llenar la falta
con objetos diferentes. Sin embargo, en esta busqueda, la pulsién no encuentra su objeto, lo que lleva al sujeto
a reanudarla, por lo que el objeto entra en funcién de abrir el campo de la repeticién.

Puede considerarse, entonces, al objeto como falla. Lacan mismo lo expresa en su Seminario Aun
con la frase: “La esencia del objeto es fallar”.”” Es importante resaltar que, de acuerdo con lo expuesto en su
Seminario 14, La légica del fantasma, esta repeticién, a la que nos lleva la falla del objeto, corresponde a la
estructura fundamental de la sublimacién,? pero lo que resulta de mayor importancia a esta concepcién de la
sublimacién de Jacques Lacan es que plantea al objeto —es decir, la obra artistica— en el agujero de la castra-
cién. Esto darfa lugar a la famosa frase lacaniana en la que la sublimacién remite a la elevacién del objeto “a
la dignidad de la cosa”.* De lo anterior, debe entenderse que, el objeto que se elige como relleno de la falta,
abandona de manera espontdnea, segin Lacan, su cardcter narcisista, para convertirse en el lugarteniente de
la Cosa,* es decir, ocupar su lugar. En ese sentido, la obra artistica ocupa un lugar privilegiado, puesto que en
ella el sujeto no simplemente elige el objeto sino que lo inventa; asi, el objeto inventado, a pesar de no ser la
Cosa, se distingue por ser Otra Cosa, no obstante, portando cualidades propias de ella.

2 Ibidem.

3 Cfr. Sigmund Freud, Lo ominoso (1919), Obras Completas, Tomo XV1I, Amorrortu, Buenos Aires, 1992.

2 Cfr. Eugenio Trias, Lo bello y lo siniestro, Ariel, Barcelona, 2006.

» Sigmund Freud, Lo ominoso (1919), op. cit., p. 245.

% Jacques Lacan, “Clase del 16 de diciembre de 19597, en La ética del psicoandlisis, op. cit., p. 74.

¥ Jacques Lacan, “Clase del 13 de febrero de 19737, en Aun, El Seminario (1972-1973), Libro 20, Paidés, Buenos Aires, 1975, p. 73.

8 Cfr. Jacques Lacan, “Clase del 22 de febrero de 19677, en La ldgica del fantasma, El Seminario (1966-1967), Libro 14, Version critica establecida
por Pablo G. Kaina, EFA, Buenos Aires, s/f, s/p.

» Jacques Lacan, “Clase del 20 de enero de 19607, en La ética del psicoandlisis, op. cit., p. 138.

% Cfr. Jacques Lacan, “Clase del 12 de febrero de 1964”, en Los cuatro conceptos fundamentales del psicoandlisis, El Seminario (1964), Libro 11,
Paidés, Buenos Aires, 1987, p. 68.
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PERFORMANCE, SUBLIMACION Y VIOLENCIA 8

Recuérdese el claro ejemplo citado por Lacan en su Seminario La ética del psicoanilisis, donde compara
la sublimacién con la actividad de un alfarero que construye una vasija, haciéndola surgir de los costados,
conservando el vacio en su interior.’ De igual forma, la sublimacién reproduciria la falta del sujeto, contor-
nedndola, delimitdndola. Entonces, a través del arte, la bisqueda insaciable de la Cosa, no sélo da un rodeo,
dirigiéndose a un nuevo objeto, sino que da lugar a la creacién, a la llamada aparicién ex-nihilo, la creacién
de la nada. En términos mds lacanianos, “la creacién ex-nihilo de un Significante justo en el agujero de la
simbolizacién”.??

Asi, ya sea que se considere a la sublimacién, desde la perspectiva freudiana, como la elevacién de una
pulsién agresiva que sostendria perfectamente la propuesta de la creacién artistica como sustituto de los actos
violentos, o bien, como una invencién, una meta superior a cualquier otra —en el sentido de su capacidad de
ocupar el lugar de la Cosa—, el arte tiene un papel sobresaliente en la sublimacién de los actos violentos al
reemplazarlos con un destino superior, sublime, en el sentido freudo-lacaniano del término.

Asi es que Wolffer nos ofrece una nocién del performance como un arte desprovisto del objeto artistico,
donde el contacto con la audiencia es sustancial para sus trabajos. Wolffer encontré en el performance una
forma de comunicarse con el publico, y un método de conocimiento revelador de las ideologias que se depo-
sitan en el cuerpo.’” En el performance como método de conocimiento hay un sentido de hiperconciencia,
donde se sabe exactamente lo que se hace, cémo se hace y donde se hace, es decir, el contexto donde se trabaja.
A partir de este entendimiento es que surgen los performances que funcionan.

Wolffer admite que sus trabajos surgen de una sola inquietud: dar visibilidad a aquellos grupos que no
tienen voz en la sociedad.*® Por su parte, al abordar el trabajo de Rocio Boliver, puede notarse un hilo con-
ductor en sus performances: la denuncia contra la censura y la represién de una sociedad doble moralista que
institucionaliza la represién en la cultura, asi como una suerte de exhibicionismo.? Si bien la sexualidad y el
sexo estdn siempre presentes en sus performances, no son éstos la finalidad, sino un recurso para transgredir,
para cuestionar, denunciar, para generar reacciones; prueba de ello es la declaracion realizada en su manifiesto
DrogadiAccién, donde establece como premisas de su arte-accidon todo aquello que estd prohibido, que es tabu.
Esta inquietud surge en Boliver desde temprana edad, pues declara que, al ser hija de un pintor muralista,
estuvo siempre acostumbrada a ver cuerpos desnudos, incluyendo el suyo. Fue, ademds, modelo de pasarela y
comerciales, tuvo cinco intentos de unién libre y, segtin dice, cientos de amantes.*

Para Yury Forero, el performer realiza una representacién de su propia psique y experiencias en el per-
formance, volviéndola presentaciéon en cuanto ofrece su accién a una audiencia.’” Asi, queda evidenciado que,
ya sea en contenido o en accién, el performance, como cualquier otra manifestacién artistica, estd intima-
mente ligado con la ideologia y experiencias de vida de sus autores.

Parafraseando al psicélogo y performer Leonardo Gonzalez, el performer se permite vivenciar una expe-
riencia pasada, una fantasia o una construccién conceptual, externalizindola desde la psique hasta un espacio

31 Cfr. Jacques Lacan, “Clase del 27 de enero de 19607, en La ética del psicoandlisis, op. cit., p. 148.

%2 Ernesto Pérez, “Creacién por el arte, sublimacién y acto analitico”, Antroposmoderno, Buenos Aires, 2010. Disponible en: http://bit.ly/2xxecow.

3 Cfr. Lorena Wolffer, “Autoconfesiones”, op. cit.

3 Cfr. Lorena Wolffer, “Semblanza”. Disponible en: https://bit.ly/2KawceNG.

¥ Cfr. Rocio Boliver, “Suchi-N-gadera”, en Performancelogia. Todo sobre arte de performace y performancistas, Caracas, s/a. Disponible en: http://
bit.ly/3nzA9%hd.

3 Cfr. Rocio Boliver, Saber es coger, El Espectéculo Editorial, México, 2002.

% Asi lo dijo durante su presentacién en el evento Transculturacion e hibridaciones, a la que tuve ocasién de asistir en 2011. Para conocer mds de
la obra de Yury Forero, puede acceder al siguiente enlace: http://bit.ly/3bvQpxk.
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real que es compartido con la audiencia.®® En este sentido, el performance puede ser visto como una especie
de dispositivo analitico, donde no existe la censura ni la represién, pues la expresion libre estd legitimada por
el contexto en donde se desarrolla: el arte. Rocio Boliver lo ejemplifica perfectamente al decir: “El performance
me protege, es mi aliado y castiga la intromisién de censura, castracién o reprimenda; [el performance es] el
tnico espacio donde puedo vivir y batirme en mis mds perversos e incoherentes pensamientos”.* Pero no sélo
en Boliver encontramos este contenido del discurso. Wolffer, por su parte, asegura que, para ella, “el perfor-
mance es un método de conocimiento, puesto que al trabajar con el cuerpo y al empezar a analizar las dife-

rentes ideologfas que depositamos en ¢él, ese proceso de desmantelamiento es un proceso de conocimiento”.*

El performance es, entonces, un acto de comunicacién, de expresién, de transmisién, donde las ac-
ciones pueden interpretarse como las palabras, donde las acciones fungen, también, como metéforas de los
procesos internos del performer. El performance es un lenguaje donde las ideas y procesos subjetivos del per-
former se vuelven cuerpo y acciones, pero la sublimacién no se da en el acto, es decir, en el momento justo de
la realizacién de la accidn en el performance; se da inclusive antes de la eleccién del medio y de la concepcién
del contenido y acciones del performance. El impulso agresivo, que puede tornarse en una accién violenta, es
reprimido y sublimado por el sujeto antes de todo aquello.

En Lorena Wolffer tenemos, pues, la creacién de un lugar donde “se estd absolutamente presente,
donde la angustia de no saber qué es lo que se desea, de la falta, desaparece”.*! Asi, tanto en Wolffer como en
Boliver, observamos la creacién ex-nihilo de un espacio y tiempo donde las pulsiones pueden ser satisfechas y
las ideologias del artista expuestas sin generar conflicto alguno, lo que responde al mecanismo de sublimacién
propuesto por Freud.” Entonces, el performance, asi como otras manifestaciones artisticas, puede fungir
como un dispositivo por medio del cual la pulsién, sea ésta agresiva o de cualquier otra indole, es satisfecha
sin generar conflictos causados por prohibiciones o represiones, tal como lo plantea la teorfa psicoanalitica.

Ahora bien, la diferencia sustancial entre el performance y otros medios artisticos reside en dos carac-
teristicas importantes, una histérica y otra de esencia, caracteristicas que, finalmente, no se encuentran des-
provistas de un vinculo. La primera responde a un cambio en la sociedad: el alarmante incremento de actos
violentos alrededor del mundo; en este sentido, el performance responde como un producto histdrico. En
palabras de Boris Groys: “No encuentro hoy obras de vanguardia, trabajos hechos para definir el futuro. M4s
bien, encuentro obras que reflejan la condicién contempordnea”.®® Para el mismo Groys, el arte, en cualquiera
de sus disciplinas, es verdaderamente auténomo cuando se encuentra desligado de la estética y establece una
unidad entre arte y vida. En palabras de Yury Forero: “entre la vida y el arte no hay ninguna diferencia, pero

no es lo mismo”.*

Esta unidad entre el arte contempordneo —siendo el performance una de sus expresiones— y la vida,
es también la materia prima de las temdticas que toca. Es asi que el performance aborda temas y experiencias
personales o sociales con crudeza, rigor y aspereza, ventaja que le otorga el alejarse de la estética, aunque pue-

3% Cfr. Leonardo Gonzélez, “Las implicancias de la psicologia en el arte de performance”, en Performancelogia. Todo sobre arte de performace y
performancistas, op. cit. Disponible en: http://bit.ly/3s9Wzsz.

3 Cfr. Rocio Boliver, Saber es coger, op. cit.

% No hay registro documental de esta referencia. Sin embargo, aseveraciones semejantes pueden encontrarse en la siguiente entrevista realizada
por Araceli Zaniga a Lorena Wolffer en 2008, intitulada “Mi cuerpo como (un) territorio de resistencia”. Disponible en: http://bit.ly/3bovNsw.

41 Lorena Wolffer, en entrevista con la autora de este articulo, 2011.

# La creacién de dicho espacio se asemejarfa a las heterotopfas de Foucault, aquellos espacios que estdn fuera de todos los lugares, donde hay
una conexion entre lo real y lo irreal, estructura que se asemeja a la de la sublimacién. Cf. Michel Foucault, “Des spaces autres”, Architecture,
Mouvement, Continuité, N° 5, Paris, 1984.

# Boris Groys, “Los camaradas del tiempo. Conversacién con Boris Groys”, La tempestad, N© 75, México, 2010, p. 84.

“ Cfr. supra., Nota al pie #37.
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de también apegarse a ella, segin el artista que produzca la obra. Lo anterior lo senalan Flavia Costa y Ana
Battistozzi en su articulo “Los polémicos limites del arte”:

Si bien los escdndalos y polémicas se suceden mes a mes, hay algo que pareciera estar fuera de discusién en el
campo del arte, tanto para los artistas como para los criticos, musedlogos, directores de museos y buena parte
del publico: por més revulsiva que pueda ser una obra, todos coinciden en que ni los tépicos ni los tratamientos del
arte deben someterse a los codigos de la moral.®

La siguiente caracteristica responde a la esencia del performance, siendo éste un arte de contacto, donde el
objeto artistico desaparece y el artista establece un vinculo con la audiencia, quien a su vez convierte a la efi-
mera accién en algo perdurable en el tiempo: el efecto es mds grande que la obra misma. Groys propone que
el espectador hace una diferencia entre aquellas propuestas artisticas comerciales —en el sentido de que el
propésito de la creacién es fascinar a un posible comprador— de aquellas en las que el propésito estd inmerso
en el lenguaje, en transmitir un mensaje.

En conclusién, la importancia del performance como medio de sublimacién diferente a otras artes,
responde a sus caracteristicas: ausencia de un objeto artistico, contacto artista-audiencia, realizacién de ac-
ciones en un tiempo y un espacio. El performance como acto de comunicacién puede generar un espacio de
reflexién sobre procesos internos y externos para ambos, performer y audiencia. Es asi que, con la posibilidad
de ofrecer un espacio de reflexién, de denuncia, de transmisién, de critica social, los performers encuentran
una forma de expresién atin mds elevada que la simple produccién de objetos artisticos.

# Flavia Costa & Ana Battistozzi, “Los polémicos limites del arte”, citadas en Gabriel José Marfa Cimaomo, Mds alld de la accién artistica: Una
mirada ética sobre el cuerpo pulsional en el arte contempordneo, Buenos Aires, 2007, p. 4. Documento digital disponible en: https://bit.ly/2KRCzur.

Instituto de Investigaciones Psicoldgicas - Universidad Veracruzana Revista Psicoanalitica, Vol. 2, 2016: 1-10

ISSN: 2594-0112 hetps://doi.org/10.25009/psi.v2i0.2230



