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Escultura y loop
En junio pasado fui al Central Park en busca de Private Moment (2015) de David Levine, un repertorio de ocho performances en vivo que re-insertaba en sus locaciones originales escenas de películas clásicas rodadas en el Central Park: actores vestidos con el apropiado vestuario re-actuaban escenas de ocho films rodados entre finales de la década de 1940 y principios de los 2000.
 Aunque el proyecto encaja perfectamente dentro de las tendencias bien establecidas de re-puesta en acto (re-enactement) y re-mediación, así como del teatro invisible –las ocho presentaciones fueron indicadas vagamente en el mapa, por lo que sólo un puñado de transeúntes estaba consciente de que lo que se veía era una obra de arte– lo que quiero subrayar en Private Moment es su estructura temporal: las escenas, de entre tres y cinco minutos de duración, fueron continuamente reiteradas (were continually looped) durante seis horas por día, dos días a la semana, desde mediados de mayo hasta mediados de junio. Allí donde fue posible, Levine usó el sitio en pos de crear un soporte físico para el loop dramático; por ejemplo, al final de una escena, los personajes podían pasear alrededor de una roca, cruzar el césped o caminar alrededor de un túnel, con el propósito de retomar el guión al regresar a la posición original.
Private Moment es cada vez más característico de la performance en la esfera pública puesto que incluye un híbrido de escultura (una presencia continua, fija, en el espacio y el tiempo) y de video (el bucle continuo de la reiteraa reproducción [the continual loop of repeated playback]). Este híbrido se devenido necesario para que la performance se sostenga sobre el curso de la nueva temporalidad del arte de la performance tal como él se adecúa al tiempo expositivo. Puesto que las escenas en Private Moment eran todas bastante cortas, era tentador ver varios loops, tiempo durante el cual el carácter del trabajo comenzaba a cambiar. Al principio la pieza parecía referir al desplazamiento temporal (el tiempo diegético del filme, el tiempo de su rodaje y lanzamiento, el tiempo actual) así como a un desplazamiento medial (una performance reformateada desde su sitio original al cine y devuelta a su sitio). Pero cuanto más veía Private Moment más parecía tratarse del trabajo, la resistencia y la invisibilidad de los performers: en tanto uno se alejaba, la performance devenía fondo o ambiente, tal como lo fue para la mayoría de los visitantes del Central Park. Después de un rato, uno ya no miraba tanto la escena, consciente de los actores trabajando ―un tema que suele ser recurrente en la práctica de Levine en su conjunto.

La condición laboral intensiva y transmedial de Private Moment me parece típica de la performance contemporánea en un contexto del arte visual y un modo particularmente relevante para comenzar a pensar la performance en el contexto de Münster, cuya próxima edición tiene el objetivo de considerar este medio como un desarrollo clave en el arte contemporáneo, junto con el impacto de la tecnología digital y la privatización del espacio público. Este ensayo intentará entretejer estos temas, observando qué sucede cuando las artes escénicas (performing arts) se desplazan al marco discursivo del arte visual, indagando las consecuencias de esta medida en términos de trabajo (labour) y virtuosismo, tecnología y espacio público.
Virtuosismo cotidiano
Muchos expertos en performance han recurrido a escritos recientes sobre las condiciones del trabajo bajo el neoliberalismo para dar cuenta del resurgimiento del interés artístico en el arte de la performance y el más general giro performativo de la cultura. Como afirma Jon McKenzie en Perform or Else, las economías neoliberales están obsesionadas con la performance como índice de evaluación
. McKenzie presenta la performance como una condición que opera en tres niveles: organizacional, tecnológico y cultural; fallar en el desempeño (performance) de estas tres categorías resulta, respectivamente, en ser despedido, en ser obsoleto o en estar normalizado (es decir, culturalmente invisible). Los teóricos de la performance Shannon Jackson
, Nick Ridout
 y Rebecca Schneider
 se han vuelto hacia la teoría post-operista italiana (postobrerismo
) como marco para la performance contemporánea y, a la inversa, los post-operistas italianos han recurrido a la performance para explicar las prácticas laborales post-fordistas. Por ejemplo, Paolo Virno [Napoli, 1952] ha argumentado que el post-fordismo nos convierte en performers virtuosos a partir de que el fundamento del trabajo (labour) ya no es la producción de una mercancía como producto final (como lo fue en la línea de producción fordista), sino que ahora es un acto comunicacional, diseñado para una audiencia. En su relato, el trabajo asalariado se basa en la posesión (y la performance) de gustos estéticos, afectos, emociones y —aún más importante― cooperación lingüística
.
También hay razones internas a la historia del arte para el resurgimiento de la performance a partir del año 2000. El aumento de la economía experiencial ha sido bien documentado en vínculo con los modos performativos del arte visual en la década de 1990 (tales como la Estética Relacional). También es notable el surgimiento durante dicha década de lo que llamo “performance delegada", aquella en la que la presencia carismática y única del artista, tan esencial para el Body Art de la década de 1970, se subcontrata a sujetos no profesionales que representan un auténtico constituyente social (por ejemplo, una clase, una raza, un género, una discapacidad o un otro atributo identitario particulares). Trabajos como estos, que se basan en instrucciones, devinieron repetibles en diferentes contextos y llevaron rápidamente a su monetización a principios de los años 2000, algo muy visible en el ascenso meteórico de Tino Sehgal (London, 1976), pero también en la disponibilidad mercantil de obras de generaciones anteriores.
 La partitura de acción (event-score), cuya reposición de final abierto (open-ended iterability) fue tan radical en la década de 1960 —implicando que todos y cualquiera podían cumplir con el trabajo―- ha devenido, desde 2000, una fuerza estabilizadora: una forma de garantizar la continuidad estética entre diferentes reiteraciones y de fundamentar la significación y el valor en una segura figura de autoridad.
La prominencia del score y la extensión del evento en el tiempo de exhibición ha cambiado la performance visual de una cuestión de carisma a una cuestión de presencia continua de los performers contratados. La necesidad de repetición y continua presencia producen una intensificación y puesta en primer plano de la performance como trabajo remunerado. La Retrospective de Xavier Le Roy [Francia, 1963] en MoMa PS1, New York, comprendía dieciséis bailarines trabajando turnos de tres horas cuatro días a la semana. Ha surgido una subclase completa de performes que se especializa en la performance subcontratada del trabajo de otros artistas, con contratos que si no son absolutamente zero-hour [sin especificación de horas de trabajo
] lo son de corto plazo y privados de cuidados de salud y seguros. Al mismo tiempo, el recurso al trabajo por turnos sostiene un modelo más antiguo de trabajo, típico del fordismo. 
La comparación con el trabajo inmaterial va también más allá, por el hecho de que a estos artistas subcontratados se les pide cada vez más que abreven en sus propias experiencias con el propósito de dar autenticidad y creatividad al proyecto del artista/coreógrafo. A finales de la década de 1990 y principios de la de 2000, por ejemplo, era suficiente escenificar una identidad (veteranos de Iraq, adolescentes sordos, inmigrantes polacos, etc.). Hoy esta forma altamente criticada de objetivación ha sido sustituida por formas más penetrantes de trabajo afectivo. These Associations de Sehgal (Tate Modern, 2012), por ejemplo, requirió que los artistas, aprovecharan sus propias experiencias respecto del momento en que pudieron albergar un sentido de pertenencia y cuando tuvieron la sensación de haber llegado; estas historias fueron entonces repetidas a los visitantes durante sus turnos de siete horas, cuatro o cinco días a la semana, durante tres meses. Una parte crucial de la performance fue la "cooperación lingüística" de los artistas con el público
. Si la performance delegada fue ampliamente criticada por objetivar grupos sociales (la principal acusación ha sido que los artistas fracasaban en dar a los performers una "voz"), se puede argumentar entonces que los modos recientes de la performance son más sospechosos al explotar las historias personales y las capacidades lingüísticas de un individuo.
Además, cuando actores y bailarines son contratados por instituciones artísticas, hay una expectativa concomitante de profesionalización y previsibilidad: repetición, re-performance y looping vienen a reemplazar la intervención impredecible y única. Aquí se podría hallar un contraste entre la performance en artes visuales (visual art perfomance) y las artes escénicas (performing arts) (por ejemplo, teatro y danza). Traer a la galería o al museo artistas intérpretes (performing artists) reduce el riesgo asociado con el artista individual de performance (individual performance artist), especialmente aquellos con un historial de trabajo contra-institucional. Las artes escénicas (performing arts), por el contrario, son inherentemente colaborativas y la mayoría de los coreógrafos se sienten muy halagados por una invitación a un museo y la perspectiva de tener mayores audiencias como para querer meterse con la crítica Institucional. El resultado es una curiosa despolitización de la institución, pero de una manera que todos (incluidos los aficionados a la danza) encuentran difícil de criticar, porque el lujo de ver múltiples reiteraciones de una performance –especialmente alguna históricamente importante― es muy raro y agradable. La danza no puede hacer crítica Institucional en el museo, porque su institución está en otra parte, es decir, en la escena teatral/caja negra.
Advienen nuevas formas de objetivación. Si bien es cierto que todos los artistas intérpretes o ejecutantes (performers) son objetivados en el escenario, hay una dureza particular en esta objetivación en la galería o en el espacio público, donde las audiencias no necesariamente han pagado para ver la actuación (performance) y pueden irse en cualquier momento. El marco del arte visual prueba el aguante y el virtuosismo de los performers, puesto que necesitan trabajar mucho más duramente en pos de mantener la atención de una audiencia. La migración de la caja negra al cubo blanco es acompañada por frustraciones adicionales: mala acústica, pisos duros, aire acondicionado (diseñado para proteger objetos de la humedad, por lo tanto deshidratantes para los seres humanos), ausencia de camarines y problemas de seguridad resultantes de la proximidad del público respecto de los performers. Las esculturas y pinturas están protegidas por pedestales y montantes; las personas no.
Tecnología y descualificación (de-skilling)

Lo que se deriva de esta industrialización de la performance —en otras palabras, su dependencia del trabajo por turnos, la tercerización y la repetición― es un nuevo tipo de descualificación y recualificación. ¿Qué quiero decir con estos términos? Históricamente, la descualificación describe el proceso económico de automatización que disminuye la demanda de competencias manuales calificadas. En el arte visual, el término comenzó a ser utilizado en la década de 1980 para describir el tipo de fotografía asociada con el arte conceptual: obra que rechazó el pictorialismo y la composición de buen gusto en favor de una estética amateur. Como observa Benjamin Buchloh, esta descualificación no fue sólo una deshistoricización de las competencias tradicionales, sino que trajo a su otro dialéctico, la re-cualificación. Para artistas como Hans Haacke, sostuvo, la descualificación abre a una técnica factográfica que "exige nuevas habilidades, desarrolla una forma diferente de conocimiento histórico y se dirige a un grupo social y a diferentes modos de experiencia".

Haacke no es, sin embargo, el mejor ejemplo de descualificación. Las películas sin editar de ocho horas de Warhol, creadas dejando que la cámara funcione sin su intervención como director, o la re-fotografía de obras de arte preexistentes de Sherrie Levine son ejemplos que muestran cómo, al igual que la Industrialización resultó en la descualificación económica, el rechazo artístico de las competencias disciplinares se ve facilitado por los desarrollos tecnológicos. En el siglo XIX, el impacto de la fotografía sobre la pintura redujo la necesidad del ilusionismo mimético y pavimentó el camino hacia la abstracción. En el siglo XX, los objetos mercantiles masivamente producidos fueron una condición de posibilidad para el ready-made y para la importancia de la selección creativa por sobre la fabricación. Esta trayectoria también se puede encontrar, con algunas variaciones, en la danza: la internalización de la tecnología en el Ballet Triádico de Oskar Schlemmer (1922), por ejemplo, y en el rechazo del virtuosismo por parte de Judson Dance Theatre, con su celebración del movimiento peatonal. La historiadora del arte Carrie Lambert-Beatty ha encuadrado en particular el trabajo de Yvonne Rainer (Richmond D., San Francisco, California, 1934) como respuesta a las condiciones estructurantes de la expectación televisiva
.
Hoy en día, el impacto de la tecnología sobre la performance se puede sentir como acomodándose a la temporalidad de la exposición, requiriendo equipos de performers y sistemas de organización cada vez más grandes. Para manejar esto, los artistas de la performance recurren al loop automatizado —un mecanismo sinónimo del disco compacto y del DVD, introducidos en 1980 y 1990, respectivamente. Los performers repiten sus guiones o gestos en un loop en vivo por toda la duración de la exposición. Pero porque los performers no son precisamente máquinas, el loop en vivo requiere del trabajo por turnos, lo que no conduce a un menor número de performances por estrellas de excelencia, sino a un incremento del número de performers medianamente virtuosos. Alexandra Pirici y Manuel Pelmuş, como muchos artistas de la performance en la actualidad, prefieren utilizar en sus obras una combinación de cuerpos entrenados y no entrenados: en su Immaterial Retrospective of the Venice Biennale (2013), por ejemplo, utilizaron “no sólo el ‘típico’ cuerpo de bailarín. Tenemos actores, bailarines o performers que no tienen un entrenamiento/antecedentes en el movimiento”.

Durante mucho tiempo, la lógica dominante detrás del uso de los cuerpos no entrenados en la performance contemporánea fue la crítica al virtuosismo como elitista, junto con una celebración del cuerpo cotidiano (percibido como más "democrático"). Estas razones parecen menos urgentes en una economía que ha redefinido el virtuosismo y en una cultura definida por los medios de comunicación social —en las que, como Boris Groys ha argumentado, cada uno es un artista conceptual, componiendo imágenes y textos. La justificación práctica de la actual descualificación parece ser la acomodación de la performance al tiempo de la exhibición: la necesidad de que el cuerpo mal pago (low-waged) esté continuamente presente en el espacio, el equivalente visible de los guardias de seguridad y de los “asistentes experienciales del visitante” a quienes se paga un salario comparable.
Si el loop se ha convertido en la solución a las presiones del tiempo de la exposición, entonces la lógica del algoritmo es la última frontera a ser negociada. El algoritmo responde a la creciente escala de la performance contemporánea al enfrentarse a espacios de exposición más grandes y a duraciones de exposición más largas. Más que coreografías automatizadas, los últimos trabajos de Tino Sehgal se han trasladado a lo que su productor Asad Raza llama "modo elección secuencial" (sequence-choice mode): en These Associations, los cambios en los ciclos de movimiento, canto y narración fueron indicados a los performers a través de variaciones de iluminación en la Sala de las Turbinas. Se programaron cuatro secuencias, más una quinta en modo “flujo libre”, que incluía un bucle de retroalimentación (feedback loop) entre los intérpretes y la Iluminación, y estas secuencias podrían surgir en cualquier orden
. 
Debo aclarar que lo que me interesa aquí es el algoritmo como un dispositivo estructurante para performances en el tiempo de una exhibición, más que el uso del algoritmo para coreografiar el movimiento (como exploró, por ejemplo, William Forsythe en la década de 1990).
 El algoritmo también necesita ser diferenciado de las estructuras azarosas (chance structures), como las desplegadas por Stéphane Mallarmé y Tristan Tzara (en las décadas de 1890 y 1910 respectivamente) y Merce Cunningham y John Cage (en las de 1950 y 1960). Una estructura de probabilidad (chance structure) es, en un nivel, un algoritmo: los parámetros dentro de los cuales un rango preconcebido de acciones podría tener lugar. La distinción entre la probabilidad y el algoritmo es de escala y rapidez y el hecho de que las decisiones son tomadas por un computador más que por un humano. Hoy, el algoritmo es una forma de organizar muchos componentes diferentes de una performance: iluminación, ejecutantes, la secuencia de acciones, todo en respuesta a la creciente escala de bienales y lugares de exposición. Pero hay Importantes diferencias de grado: el paradigma tecnológico del algoritmo minimiza el riesgo y la impredecibilidad y subordina lo impredecible a variaciones preprogramadas. Como ha observado Annie Dorsen, practicante del teatro algorítmico, si “Cage / Cunningham insistieron en dejar que diferentes elementos funcionaran de forma autónoma respecto de otros, [resultando en] choques y enfrentamientos imprevistos", la mayoría de los artistas contemporáneos que usan computadoras en la performance “siempre parecen utilizar las herramientas para sincronizar las cosas tan precisamente [que de ello resulta] un control total de la relación entre los elementos”
. En otras palabras, el algoritmo reduce la asociación de la probabilidad con el riesgo y la impredecibilidad.
Un trabajo que intenta implementar procedimientos algorítmicos en una escala más modesta es Delicate Instruments Handled with Care (2014) de Alexandra Pirici, una performance en la que cuatro performers presentan una selección de más de 50 “actuaciones” (enactments) extraídas del imaginario colectivo occidental: el cabezazo de Zinédine Zidane, la conferencia de Slavoj Žižek, el video de Beyoncé Drunk in Love, la muerte de Nicolae Ceauşescu, las disculpas de Bill Clinton y otras similares. La secuencia es determinada por los espectadores, que seleccionan a partir un “menú” de performances disponibles para su visualización. Para los intérpretes, esto puede resultar en la interminable repetición de ciertas piezas, sobre todo la hipnotizante actuación de Pirici del video de Beyoncé. Pirici señala que “Fueron momentos en los que nos hicieron trabajar muy duro e incluso hubo un placer en eso, en ver cómo luchábamos... y supongo que tiene mucho que ver con la forma en que la gente piensa acerca del ‘trabajo’/la ideología del trabajo”.
 Hasta la fecha, Delicate Instruments sólo se ha realizado tres horas al día durante tres días, pero es posible imaginarla de mayor duración, como la colaboración de Pirici con Pelmuş en Venecia, que duró seis meses.
En este tipo de trabajo, nos encontramos con una re-cualificación del intérprete: una habilidad para sostener la performance todo el día (en lugar de una hora o dos), para hacer frente a la desatención del visitante, para actuar en edificios y espacios que no fueron diseñados para una performance. Y esto por no hablar del artista/coreógrafo, que emprende una nueva re-cualificación por pasar de un dominio disciplinario (teatro/danza) a otro (arte visual). A menudo, esta re-cualificación es retórica: una habilidad para hablar sobre su trabajo y presentar sus ideas en público (más a menudo, en términos que se relacionan con el contexto/la audiencia del arte visual). Dado que el tipo de danza /teatro más frecuentemente mostrado en el contexto del arte visual tiende a ser conceptual, es decir, des-cualificado más que tradicionalmente virtuoso, el virtuosismo de la performance es reemplazado por el virtuosismo de la «cooperación lingüística» del coreógrafo con el público. Esta es la razón por la cual la estrategia de des-cualificar no es simplemente la seducción de una estética aficionada, como observa John Roberts, sino que es una renuncia consciente de las competencias disciplinarias ya adquiridas, junto con un convincente reencuadre de la propia práctica en otro campo
.
... y el Espacio Público
Hasta ahora he atendido al movimiento que va desde la caja negra hasta el cubo blanco... ¿qué relación tiene todo esto con el espacio público? Yo dudé durante mucho tiempo en convocar el término "espacio público", ya que parece muy anticuado, como perteneciente a otro siglo: desde la década de 1990 los artistas ya no se identifican como "artistas públicos" sino que se piensan dirigiéndose a múltiples públicos a través de diversas plataformas (galerías comerciales, exposiciones museales, programas de charlas, Vimeo, etc). La división interior/exterior parece un aspecto menos crucial al trabajo del artista que en cualquier período histórico previo; los artistas son hoy tan propensos a hacer obras al aire libre como en interiores, en parte debido a la proliferación de bienales y exposiciones como Münster. Sin embargo, lo que realmente ha debilitado la idea de espacio público es, por un lado, la enorme reestructuración de la frontera entre lo público y lo privado en las últimas décadas ―bajo la presión del proyecto de una economía neoliberal— y, por otro, las tecnologías digitales y sociales y los medios de comunicación. Ambas formaciones han problematizado la existencia del “espacio público” y ambas tienen una relación íntima con la coreografía y la performance sociales.
Como es bien sabido, la primera de estas formaciones, la política económica neoliberal, ha reducido drásticamente la existencia del espacio público, definido aquí por los tres criterios de propiedad, acceso y prácticas sociales (principalmente la libertad de expresión). Los activos públicos son privatizados (desde las utilidades y los servicios públicos a los edificios y parques naturales) y la intervención estatal se reduce a facilitar los términos beneficiosos para el libre mercado. La mengua del espacio público urbano es un síntoma del cambio de la relación entre estado y mercado: se constituye al público como consumidor, la renta monopólica es protegida y se alienta el fenómeno híbrido de las POPS (privately owned public space, propiedad privada de los espacios públicos): parques y plazas que parecen públicos, pero que de hecho son poseídos, patrullados y videovigilados por empresas privadas, restringiendo severamente el tipo de actividades que puede tener lugar allí. La coreografía social del espacio neoliberal es la de grupos sociales estratificados: aquellos que no se adecúan al ideal del consumidor (tales como los homeless o ciertos sujetos racializados) son excluidos, desalojados y empujados a los márgenes.
Estos cambios en la infraestructura urbana van de la mano con un declive de la politización, en parte porque las expresiones de descontento —desde la distribución de volantes hasta la organización de protestas― se minimizan y disuaden, y en parte porque un programa ideológico de "no hay alternativa" (más recientemente bajo el disfraz de política de austeridad) parece ser una medicina aceptable para la mayoría de los votantes europeos. Se dice que, después de Occupy Wall Street en 2011, la performance ha emigrado a la seguridad del museo en lugar de situarse en las calles. En sintonía con la política neoliberal, este trabajo tiende a organizarse en torno al consentimiento en lugar de la disensión y tiene una definición estratégica de la diversidad (por ejemplo, la diferencia racial cuenta, pero las cuestiones de clase no). La privatización no sólo afecta el espacio sino también al tiempo, en tanto entramos en lo que Jonathan Crary llama “24/7”: un tiempo sin tiempo, en el que no hay apagado porque “ya no existe momento, lugar o situación actual en la que uno no pueda comprar, consumir o explotar recursos en red '; es una alucinación de presencia
 ¿La adaptación de la performance al tiempo de exposición, de alguna manera aspira también al 24/7?
La segunda formación, el surgimiento de la tecnología digital y los medios de comunicación para apoyar un proyecto neoliberal de Big Data y perpetuo consumo también perturba la cohesión del lugar y del tiempo. Gastamos gran parte de nuestro día en espacios virtuales mediados por la pantalla, durante la cual estamos presentes en nuestro entorno físico, pero también muy ausentes de él. Hoy, nuestras oficinas están amarradas en lugares físicos y, a la vez, tan móviles como nosotros y el lugar de trabajo ya no es un espacio geográfico fijo separado del hogar. La "semana laboral" de 9 a 5, de lunes a viernes, ha sido sustituida por una continua, flexibilizada 'cyberweek' de 168 horas
.
La fluidez temporal y espacial inducida por la tecnología digital es emparejada por la nueva fluidez de lo público y lo privado (o el colapso, si quieren ser más pesimistas), provocada por las redes sociales. El impacto de esta continua auto-difusión hacia nuestros 'seguidores' ha sido ampliamente debatida por los estudiosos; no es difícil leer tales expresiones personales de identidad como una performance. Pero es una actuación no para audiencias convencionalmente entendidas como fijas en un tiempo y espacio particulares: ni medios masivos ni medios privados, sino una región ambigua entre ambos. Es una interminable exhibición para una audiencia indeterminada de la que el único registro de que prestan atención es el señalamiento “me gusta” o la concreción de un comentario (“liking" and "commenting"). Cada vez más existimos en la interfase de dos miradas: por un lado, estamos perpetuamente vigilados (por cámaras en entornos urbanos, por "cookies" cuando navegamos en línea); por el otro, nosotros continuamente actuamos (self-perform) para esta mirada, sacándonos selfies y posteando actualizaciones en las redes sociales.
 Atrapada entre este fuego cruzado de vigilancia y auto-performance, la definición de "espacio público" se convierte en un concepto cada vez más elusivo.
Cómo se desarrollan estas tendencias en el arte contemporáneo, es tema aún no resuelto, ya que estamos en los primeros días de ambos fenómenos, pero es sorprendente que haya muy poco arte que aborde ambos temas frontalmente. Los artistas de hoy son más propensos a mirar hacia atrás, mirando nostálgicamente la arquitectura moderna y archivos pasados por alto en lugar de examinar la nueva homogeneidad corporativa de la arquitectura y del espacio urbano contemporáneos (como por ejemplo lo hicieron Dan Graham y Martha Rosler en las décadas de 1970 y 1980). Ellos tienden a ser barridos en su auto-presentación en línea y fuera de línea cuando podrían contribuir a una mayor comprensión de este fenómeno (aunque Ryan Trecartin ha producido su propia seductora e infernal visión de la auto-performance de los nativos digitales). El reformateo de la performance desde la caja negra hacia el cubo blanco (tomado aquí como abreviatura para referirse a los espacios del arte visual en general) ha cambiado la temporalidad de la performance a principios del siglo XX. Lo que necesitamos entender es la relación de esta temporalidad artística con la retemporalización de la vida cotidiana bajo las presiones del neoliberalismo y la tecnología digital. Si los artistas son simplemente un soporte y síntoma de estas características de nuestra época o intentan producir meta-comentarios y alternativas a ellas es, hoy, indecidible.
� “Black Box, White Cube, Public Space”. Out of Body (Münster: Skulptur Projekte Münster; friese), Spring 2016. Trad.: Marcelo Giménez. Esta contribución de Bishop se basa en la conferencia que brindó en la Academia de Bellas Artes de Münster en julio de 2015, y fue subvencionada por una colaboración entre dicha institución, la Asociación de Amigos de la Academia de Arte y Skulptur Projekte Münster.
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� Un contrato zero-hour es es el efectuado entre un empleador y un trabajador, en el que el empleador no está obligado a proporcionar un horario laboral mínimo, por lo cual el contrato no hace indicación alguna de horas u horas mínimas de trabajo aseguradas. La remuneración del empleado, que deberá estar disponible a cualquier hora del día según requerimiento, se corresponderá a la cantidad de horas trabajadas. Dependiendo de la jurisdicción y las condiciones de empleo, un contrato de este tipo puede diferir de lo que se consideraría trabajo ocasional, por ejemplo, por el hecho de que se establecen enormes cantidades de contratos de este tipo que finalmente proveen muy pocas horas de trabajo o directamente ninguna jamás. Es utilizado de modo frecuente en áreas como la agricultura, la hotelería, la restauración, la educación y la salud, para habilitar un requerimiento a demanda (on call scheduling). Es un término especialmente utilizado en la Unión Europea, donde hay un porcentaje importante de empleos que responden a este tipo de contratación (como es el caso del Reino Unido). McDonald’s viene utilizando este tipo de contratación desde 1974. El Reino Unido lo regularizó legalmente en la década de 1990, y luego de la crisis de 2008 ha alcanzado un porcentaje muy alto de implementación: v.g., el 90 % de los empleados de McDonald’s del Reino Unido tienen un contrato zero-hour (N. del T.).


� El principio de cooperación es el principio general que guía a los interlocutores en la conversación y que, para Paul Grice, se compone de cuatro “máximas” que regulan el comportamiento conversacional: de cantidad (que la contribución a la conversación sea todo lo informativa que se requiere, ni más, ni menos), de cualidad (que sea verdadera), de relación (que sea relevante, que no aporte lo que no se relaciona con aquello de lo que se está conversando) y de manera (que sea clara). En una conversación, todo interlocutor actúa como si descontara con el cumplimiento de estas máximas, pues sin esta actitud por parte de los hablantes, no habría implicaturas, y quizá no habría conversación posible. Véase DE LOS REYES, Graciela. 1990. La pragmática lingüística. El estudio del uso del lenguaje. Barcelona: Montesinos. (N. del T.).


� Descualificación es el proceso por el cual se elimina de la industria o de la economía el trabajo calificado mediante la introducción de tecnologías que pueden ser controladas por trabajadores semicualificados o sin calificación. Esto ahorra costes al requerir una menor inversión en capital humano y reduce las barreras de entrada, debilitando así el poder de negociación del capital humano.
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� Por ejemplo, para Eidos: Telos (1995), Forsythe coreografeó las posiciones clave de una secuencia, a partir de lo cual los bailarines completaban los intersticios a partir de un conjunto de instrucciones u operaciones, como un software utilizando un algoritmo. El coreógrafo puede corregir el resultado en algún punto, cambiando posiciones hacia adelante y hacia atrás (en el tiempo) para mejorar el tiempo y la dinámica de un movimiento, o cambiar a una posición adicional para refinar aún más el movimiento.
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� El primer celular con cámara fotográfica (el J-Phone) apareció en 2000 y sólo podía ser utilizado en Japón. En 2003 se comercializaron más teléfonos con cámara fotográfica que cámaras fotográficas digitales, y para 2006, la mitad de los teléfonos celulares fabricados en el mundo ya tienen cámara fotográfica. Para 2010, el número de teléfonos celulares con cámara fabricados supera el billón de unidades, pues hasta los modelos más económicos ya las poseen. De allí en más comienza el desarrollo que permite incorporar a los teléfonos móviles cámaras fotográficas cada vez más complejas. Sólo una de las múltiples posibilidades de acción digital que hoy permite un smartphone. Si bien la transformación del teléfono portátil en un ordenador de bolsillo se inicia y masifica en Japón a fines del milenio, no es sino hasta 2006 que la popularidad del Blackberry llevó a designar como "CrackBerry" la naturaleza adictiva del dispositivo. 2014 marca un record en la venta global de smartphones: casi 1.250 millones de unidades. En el primer trimestre de 2017 encabezaron las ventas Samsung y Apple, firmas que comercializaron respectivamente 80 y 50 millones de unidades.





