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Miradas desde el margen

Introduccién

n la actualidad existen formas legitimadas para decidir qué se

debe mirar y qué no e inclusive cémo hacerlo. Esos arbitrajes
no son ingenuos, intentan constituirse en una forma de pensar y actuar
con privilegios o limitaciones respecto a una estructura social, la cual —
segun el espiritu de la clase dominante reconocida en la blanguitud — de-
sigha a una parte de la poblacién como sobrante o sin importancia. Se
trata de una manera des-encarnada® de mirar, expresion del racismo cons-
titutivo de la modernidad capitalista donde el ser humano se somete a la
légica de acumulacion de riqueza sobre la 16gica de la vida.

La consecuencia de ello es la pérdida de valores para respetar y
honrar la vida, al grado de concebir la pobreza, la injusticia, la exclusion y
otras situaciones semejantes de modo natural y necesarias para el desarro-
llo de la sociedad. Ante este panorama reviso practicas artisticas ubicadas
dentro de la amplia manifestacion del performance que tratan de cuestio-
nar los marcos o esquemas interpretativos que han normalizado tal estado
de cosas en la realidad social y se han constituido en miradas dominantes.

El punto de partida es el fendmeno de la mirada, nocién clave para
indagar acerca de la forma de construir y modificar nuestros pensa-mien-
tos, la manera de sentir y obrar plasmadas en la cultura. Pretendo identi-
ficar momentos de quiebre en las formas de mirar donde se reconocen
dominios ideoldgicos para hacer aparecer posibles emergencias. El trabajo

! Bolivar Echeverria explica que la blanquitnd es “la visibilidad de la identidad ética
capitalista en tanto que esta sobredeterminada por /z blancura racial, pero por una blancura
racial que se relativiza a si misma al ejercer esa sobredeterminacion.[...] Puede decirse,
entonces, que un racismo identitario promotor de la blanguitud civilizatoria, que no de la
blancura étnica —es decir un racismo tolerante dispuesto a aceptar (condicionadamente)
un buen nimero de rasgos raciales y “culturales” [...]— es constitutivo del tipo del ser
humano moderno capitalista” (2016, 62, 63).

2 Donna Haraway explica como la ciencia ha debido realizar el truco divino para
hablar desde una ilusién 6ptica cuya proyeccion intenta ser comprensiva y tener autoti-
dad sobre todo el mundo desde ninguna parte o pretendiendo estar en todas partes,
mirada de Dios, no humana, es decir, desde una posiciéon des-encarnada (ver 1995, 328-

333).
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consiste en reconocer y estudiar modos de hacer que resultan en prdcticas
de visnalidad,’ cuya caracteristica es promover desvios en los marcos intet-
pretativos con los cuales vemos y, por ende, en nuestros pensamientos;
en ese sentido pueden representar, incluso, un espacio de liberacion, pero
sobre todo propiciar el pensamiento critico. Son, por lo tanto, una manera
de pensar y producir conocimiento.

Para identificar esos momentos ha sido preciso atender al plano
de lo sensible pues se trata de “actos estéticos”, gestos perceptivos en los
cuales se ponen en juego otras formas de ver y hacer el mundo. En espe-
cial me impresionan aquellos gestos que cuestionan los saberes modernos,
se oponen al borramiento de la diferencia y reconocen y valoran lo ex-
cluido. La peculiaridad de estos actos es su constitucién como gestos lo-
calizados en el ejercicio sutil de mirar y hacer mirar, esta sutileza es un
procedimiento capaz de poner en entredicho los resultados de un mundo
constituido sobre discursos como el de la modernidad. Cada acto invita a
observar lo no visto por considerarse obvio, poco relevante, o bien algo
para ser rechazado por una verglienza adquirida. No aparecen de manera
frontal, suceden en los margenes. Algunos se han alojado en espacios al-
ternativos, es el caso de los ofrecidos por el terreno del arte, ambito que,
en su ambigtiedad, permite abrir lineas de fuga para participar y, a la vez,
escamotear 6rdenes dominantes.

Estudiar estos “actos estéticos” en el ambito cotidiano es dificil
por su caracter emergente y efimero, pero, reitero, resulta favorable el he-
cho de que fueron retomados en espacios creados por el arte, pues gracias
a ello existe la oportunidad de revisatlos, no con el animo de hacer una
critica, sino para valorar su actividad impugnadora y explorar otras formas
de mirar—pensar.

3 Para José Luis Brea (2015), las prdcticas de visualidad forman parte de las practicas
sociales de naturaleza cultural. El énfasis sobre la visualidad alude al amplio repertorio
de produccién cultural surgido de lo que se llamé “cultura visual”, término usado para
denominar al repertorio de practicas que no encajaban en la denominacién arte, pero
tampoco estaba fuera de ella, de tal manera que fue necesario buscar otras formas de
nombrarlas e interpretarlas. Mas que proponer una delimitacién esencialmente visual, se
consideran las exploraciones realizadas por las propias practicas artisticas para crear ex-
periencias, eso las llevo a transcender sus campos disciplinares y a considerar una serie
de operaciones que exceden por mucho la visualidad.
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Para indagar el fenémeno de la mirada decidi partir de la observa-
cién y comprension de algunas acciones/piezas enmarcadas en el ambito
y estrategias del Arte Contemporaneo Latinoamericano y las dina-micas a
las que emplazan. El lugar donde sitio mi observaciéon conlleva proble-
matizar y reflexionar sobre y desde la relacion entre practicas artisticas y
procesos sociales.

Los conceptos desvio, dislocacion, disidencia 'y acontecimiento operan en
la accién de quiebre; indican la posibilidad de modificar modos de percep-
cién y, necesariamente, repercuten en la producciéon de conocimiento y
coadyuvan a realizar una actividad critica y de elaboraciéon de pensa-
miento. Se trata de un proceso recursivo que indica su complejidad.*
Cuando esto sucede hablamos de actos de ver,” y es necesario descubrir sus
dinamicas. Este es el proposito de mi observacion, ahi estan las claves
para comprender y experimentar otros modos de pensar que me convo-
can —mas que a discurrir sobre ellos— a examinar y actuar junto con ellos.

Los actos de ver se pueden volver acontecimientos capaces de posi-
bilitar marcos —mas alla de instituirlos—, no para considerar todas las
perspectivas posibles en una suerte de relativismo, sino para valorar la
capacidad de crear mundos anclados en el principio de relacion, porque
estos actos implican siempre una relacion entre quien mira y lo mirado.
La forma en que se hacen y se proponen lleva implicita una politica, en
otras palabras, son actos sociales cuya dimensién politica no puede igno-
rarse. Una parte primordial del analisis consiste en indagar la manera co-
mo se establece esta relacidén y su impacto para posibles constituciones de
miradas.

Estos gestos, insisto, hacen de las prdcticas de visualidad una forma
de critica que toma en cuenta la dimension estética y poética.

4 Las caracteristicas del Pensamiento Complejo, sefiala Edgar Morin, son lo dial6-
gico, lo recursivo y lo hologramatico (2003).

5 Los actos de ver, explica Brea, “resultan de la cristalizacién y amalgama de un espeso
trenzado de operadores (textuales, mentales, imaginarios, sensoriales, mnemonicos, me-
diaticos, técnicos [...] y un no menos trenzado de intereses de representacién”. Todo
ver es el resultado de una construcciéon cultural, y por tanto, siempre es un hacer. Su
importancia radica en “/a fuerza performativa, para la produccion de realidad’ (2015, 9).
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Ahora bien, “la mirada” es un constructo relacionado con el ver y
con los modos de hacerlo. No se puede dejar de lado que el sentido de la
vista, en correspondencia a la abstraccién generalizada de la sociedad ac-
tual, ha sido privilegiado para construir significados sobre los otros senti-
dos, en opinién de Guy Debord (1999); por tal razén resulta adecuado
trabajar con ella pues, convertida en acto, se transforma en antidoto para
la hegemonia ocular.

La mirada puede perturbar y a la vez estabilizar modos de pensar.
La tarea consiste en explorar sus mecanismos para distinguir esos espacios
que rechazan la naturalizacion de formas de vivir y observar, diferentes a
aquellos cuyo resultado es una exacerbacion de la desigualdad y la opre-
sion —hecho constatable al revisar sucesos frecuentes en la actualidad: las
caravanas de migrantes de Centro y Sudamérica hacia Estados Unidos con
la ilusién de una vida mejor, las desapariciones forzadas, los desplazamien-
tos, la trata de blancas y muchos otros—. Estos sucesos no tienen res-
puestas ni soluciones sencillas, lo que se hace patente al considerar otras
dimensiones, por ejemplo, el aspecto afectivo generalmente ignorado. Asi
lo han hecho algunas acciones/ piezas cuyo mérito consiste en su habilidad
para delatar los sucesos desde el campo expresivo y el dominio de lo sen-
sible y, en ese lugar, mostrar sus contradicciones y complejidad.

La dimension afectiva y sensible no ha sido tomada en cuenta en
la produccién de conocimiento, pero, ante las condiciones en que vivi-
mos, es urgente considerarla a fin de contar, por una parte, con otras for-
mas de hacer frente a nuestras inconformidades sociales, y, por otra, para
reconocer las consecuencias ocasionadas por haberla excluido. Un camino
posible —el que yo elegi— es observar practicas artisticas que, al producir
un desvio en la forma de ver, construyen dinamicas de disidencia y a través
de su accion sutil, pero violenta, se tornan politicas. Para constatarlo y
comprenderlo es necesario considerar lo concreto de cada una de las ac-
ciones y permitir el despliegue de su pensamiento critico. De igual manera,
es preciso reconocer como estos gestos hacen uso de la critica para pro-
blematizar y poner de relieve las contradicciones existentes en el terreno
del arte, mas aun en las culturas de Latinoamérica.
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Una reflexién de esta naturaleza no puede realizarse de manera
abstracta, hay que situarse en los gestos mismos en tanto referentes que
configuren un eje de pensamiento. Por eso me parecid pertinente cen-
trarme en dispositivos creados desde el Arte Contemporaneo Latinoame-
ricano pues, en mi perspectiva, producen desvios para hacer ver lo no nom-
brado e ignorado; con ello intenté hacer una revisiéon de miradas situadas
en el margen, no al margen, lugar donde producen sus dispositivos.

La idea del nomadismo elaborada por Deleuze y Guattari (1988)
resulta sugerente para hablar de estas formas de hacer, en las que se trazan
lineas de fuga o desvivs para permitir la construcciéon de otros horizontes
siempre en movimiento. Este movimiento podria considerarse una mirada
performitica ligada con la acciéon de desvio, momento de desajuste entre el
esquema habitual de ver y lo visto. Para pensar sobre esto ha sido esclare-
cedor recurrir a los estudios del performance y, especificamente, a la idea
de estado liminal (Turner, 2008), un “entre” donde existe la posibilidad de
tomar cualquier direcciéon. ¢Qué nos ofrece observar desde un espacio
donde se puede ser una cosa y otra a la vez? Desde luego, es una manera
de conocer alejada de las dicotomias del positivismo.

Preguntar por el proceso mismo de conocer provoca interrogan-
tes acerca del valor de la mirada para concebir y llevar a cabo modos de
hacer el mundo, modos de convivir y de vivir. De manera mas precisa, me
interesa indagar sobre las dinamicas en los actos de ver y su capacidad para
provocar desvios debido a su labor critica. Trato de observar de qué modo
se plantea tal critica, pues reconozco en ella una manera de pensar. En ese
sentido es necesario, por una parte, articular el debate sobre las practicas
artisticas latinoamericanas contemporaneas, por ser un espacio de pro-
duccién de conocimiento en el campo de lo social y, por otra, observar y
reflexionar sobre la emergencia de formas y sensibilidades percibidas y
sedimentadas en el ambito de la experiencia estética y su transcendencia
en lo politico.

La pregunta en juego busca saber silos procesos artisticos pueden
generar una nueva forma de teorfa amalgamada con acciones de trascen-
dencia social. Esta interrogante es el hilo conductor de mi estudio. Para
darle respuesta lo dividi en cinco capitulos o momentos. En el primero
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abordo el problema metodolégico, lo cual implica ubicar el asunto y pro-
posito de mi busqueda. Mi punto de partida es reconocer a las practicas
artisticas en su actividad critica. Muchas preguntas se derivan de ello: ¢de
qué manera el campo del arte, al desdibujar sus limites, se reafirma como
un espacio de produccién de conocimiento?, ¢qué implicaciones tiene
estor Y también: scomo los actos estéticos se vuelven una forma de hacer
politica? Por ello, en este capitulo, me ocupo de los alcances y limitaciones
que tiene partir de las practicas artisticas y su extension hacia diversas areas
de conocimiento.

En la exposicion de la problematica y los cuestionamientos suge-
ridos me doy cuenta de que se tocan diversos campos: el social, el politico
y el escénico. Todos ellos estan en relacion pues, aclara José Luis Brea, /os
actos de ver tienen resonancias en muchos niveles y registros (20006, 13), lo
cual requiere atender las relaciones establecidas al pasar de un lugar a otro.
Dichas caracteristicas me cuestionaron sobre cual serfa la metodologia
adecuada para trazar maneras de aproximaciéon con un soporte capaz de
contener tal complejidad. Fue necesario encontrar una forma de indaga-
cién pertinente para descubrir y develar su pensamiento desde las obras
mismas, ensayar un analisis con sus propias dinamicas, pues lo notable de
ellas es que rescatan la forma de desafiar miradas instauradas. Por ello,
este trabajo requirié sustentarse en una metodologia que no sélo asegurara
un resultado, puesto que la forma en que se pretende conocer cambia y
define el mismo objeto de estudio, propone una manera de conocer y de
conformar el mundo; la indagacién sobre la metodologia fue también in-
vestigar sobre la mirada. Asi, en el primer capitulo, propongo las practicas
artisticas en tanto formas de investigacion y produccion de conocimiento
cuyos agenciamientos generan miradas para deconstruir y conformar
mundos. La complejidad del asunto me llevé a reconocer lo adecuado del
enfoque transdisciplinario, el cual plantea un quiebre con la metodologia
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de la ciencia moderna® y ofrece alternativas para enfrentar los problemas
derivados del estado actual de la humanidad.

En el segundo capitulo, titulado “La mirada”, reviso y propongo
esta nociébn como metafora conceptual. Fue necesario escudrinar los ele-
mentos que participan en la elaboracién de la metafora para comprender
los procedimientos de su constitucién y sus consecuencias.

A modo de mecanica principal del proceso sefialo cuatro acciones
que me sirvieron de guia: elegir, encuadrar, tomar posicion y dar a ver, mismas
que se realizan e influyen en nuestras historias no de forma abstracta, sino
corporal, es decir, de manera encarnada. Este es un elemento bésico que,
por obvio, muchas veces se ignora y, mas aun, se borra al proponer una
vision desde “ningun lugar”, situacién insostenible cuando se parte de las
miradas elaboradas por una persona o grupo especifico. Eso no significa
que privilegie la idea de autor o la subjetividad. La referencia a la “prac-
tica” y no a la “obra” subraya, en principio, el hacer desde el cuerpo como
vehiculo de percepcion y lugar de enunciacion. Cuando reconocemos que
el cuerpo hace y es parte del mundo comprendemos nuestra inmersion en
una compleja red de identidades, puntos de vista inestables y movimientos
a veces contradictorios cuyo sentido descubre sus misterios en la expe-
riencia de ser un cuerpo con sus particulares condiciones de vida. Se
acepta la sensualidad —esto es la relacion entre el pensamiento y la cor-
poralidad— como parte sustancial para la produccién de conocimiento.

¢Qué posibilidades nos otorgan las miradas ignoradas por las for-
mas habituales de investigar, cuya pretendida vision objetiva desde “nin-
guna parte” resulta complice del estado actual de las cosas? La pregunta
nos aclara la eficacia de reconocer el acto de “tomar posicion” en el pro-
ceso de elaborar una mirada situada, donde no solamente se admite el ca-
racter local y el reconocimiento de saberes propios, sino que, ademas, se
hace necesario realizar una revision de la posicion misma.

¢ La Ciencia moderna se sustenta en tres postulados que llevan la biasqueda de la
ley y el orden —en el plano de la razén— a grado extremo: 1) existencia de leyes univer-
sales de caracter matematico; 2) la experimentacién como medio para descubrir esas leyes
y 3) la reproductividad perfecta de los datos experimentales (Nicolescu 2009,16).
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Silas dos primeras partes corresponden a los momentos de elegir
y encuadrar, en el tercer capitulo —en congruencia con lo observado en
la dindmica establecida— reviso la posiciéon desde donde se realizan las
practicas artisticas que me convocan. Mi estudio estd situado en América
Latina y desde este espacio e idea pongo en juego percepciones y concep-
ciones del propio estar perteneciente a culturas especificas identificadas
con un territorio, cuya posicién requiere de un trabajo critico y reflexivo
para reconocer las coordenadas politicas y geo-historicas de la produccion
de pensamiento. Reconocer este modo de pensar tiene el proposito de
validar y recuperar las propuestas afirmativas para la vida que se ofrecen
desde una posicion subalterna. En el tercer capitulo denominado “Desde
el margen” se encuentra el punto critico de mi estudio. Las obras que me
atrajeron tienen un claro lugar de enunciacion: las marcas identitarias y las
asignaciones geopoliticas comprometidas en las culturas latinoamericanas.
Estas piezas me llevaron a reflexionar sobre la idea de América Latina en
tanto espacio de exposicioén, no desde un nivel ontolédgico, sino como co-
yuntura geo-epistémica para mirar lo no mirado, aceptar la heterogenei-
dad, las diferencias y su movilidad pues, asi se explicita a partir de varias
piezas artisticas, América Latina no es una idea estable ni exenta de con-
tradicciones.

La pregunta sobre la mirada apunta a cuestionarse sobre lo con-
templado y lo que se deja de ver; en ese sentido la reflexion tiene un ca-
racter situado pues considera lo observado desde una posicion estratégica
—el margen en este caso— pero también las maneras de hacerlo. Se resalta
la posicion, no solamente geografica de las piezas que estudié, sino de un
modo de hacer que excede el campo de lo puramente artistico.

El énfasis y riesgo para la pesquisa es el de explorar propuestas
cuyo hacer consiste en modos de disidencia expresados en su propia 16-
gica. Parte del trabajo consiste en no imponer categorias externas, sino
aceptar y reconocer las puestas en marcha durante el proceso. Esta con-
dicién revela la importancia de considerar las estrategias del Arte Contem-
poraneo Latinoamericano —reconocido por su capacidad contestataria y
su fuerte acento en el llamado “Arte politico”— debido al lugar desde
donde se enuncia. Tal delimitacién me emplaz6 a hacer una revision del
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contexto para considerar las “Epistemologias del Sur” (De Sousa Santos
2014, 2009), mencionadas por algunos de los protagonistas en este te-
rreno. Su caracteristica principal es que se trata de formas de conoci-
miento promotoras de cambio y transformacion social al dar lugar a otras
singularidades. Partir de la idea del “Sur” o de América Latina, mas alla de
su localizacion geografica, me hizo cuestionar en qué medida estas practi-
cas artisticas contribuyen a una actitud decolonial para desestabilizar dis-
cursos hegemonicos.

En otro rumbo, la delimitacion abre la pregunta sobre lo que ofre-
cen estas practicas en la contemporaneidad, es decir, sobre el tiempo de
acaecer y la sincronia con los hechos de la actualidad: ¢qué posibilidades
hay, o no, de recolocar y rearticular la experiencia cotidiana y su sentido
en el presente de América Latina desde las “Estéticas del Sur”? o bien
¢coHmo se constituye o quiebra la idea de lo latinoamericano?

“El margen”, “no lugar” o “lugar entremedio”, son nociones su-
gerentes en varios aspectos, dado que, por un lado, invitan a considerar lo
exterior a los marcos de la visiébn —sin ignorar lo constitutivo de la reali-
dad forjada— vy, por otro, atienden a las caracteristicas de las piezas elegi-
das, pues la mayorfa borran distancias disciplinares, ademas de los limites
entre la obra y la vida. Asimismo, “el margen” es un sitio estratégico para
cuestionar lo hecho y posibilitar no una nueva interpretacién, o un orden
distinto al establecido, sino un desvio productivo y critico. Este desvio su-
cede 2 modo de acontecimiento provocado por dislocaciones en los mar-
cos.

En el cuarto capitulo me aproximo a los procedimientos y tecno-
logias de la mirada en el acto de “dar a ver”, inseparable de las otras ac-
ciones. Todas ellas desembocan en un espacio-momento colectivo y en
los artilugios para deconstruir nuestros encuadres habituales. Mi aproxi-
macién es posible por algunas estrategias especificas de lo desarrollado
por Walter Benjamin en su proyecto de “Los Pasajes” y que puede ser
descrito como la Dialéctica de la Mirada (ver Buck-Morss 2001, 22). Tal
estrategia esta presente en las acciones elegidas, sus caracteristicas me per-
miten encuadrar las peculiaridades del fenémeno de la mirada critica, la cual
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es viabilizada por el uso de la alegoria, el montaje (desmontaje), la consi-
deracion de la memoria con la produccion del shock y el tratamiento de la
realidad en tanto documento. El uso de estos procedimientos pretende des-
montar y deconstruir nuestros marcos perceptivos para, en un paso mas,
lograr una linea de fuga o desvio. A este momento lo denomino wzirada per-
Jformatica.

Una de las caracteristicas de estos actos es su uso de la teatralidad
y la performatividad para realizar un desajuste en la manera de percibir o
entender sucesos de la realidad y, con ello, poner en relieve otras sensibi-
lidades y modos discursivos habitualmente ignorados. Esta conjuncion
entre performatividad y teatralidad hace colapsar las formas comunes de
representar la realidad. Son procedimientos que proponen una relaciéon
transgresora entre lo visto y quien ve, el acento se coloca sobre el hecho
de estar en relacion y su resultado inesperado, sin dominio de ninguna de
las dos partes. Esto es lo significativo del acto. Al respecto dice Didi-Hu-
berman: “Dar a ver es siempre inquietar el ver, en su acto, en su sujeto...
No hay que elegir entrelo que vemos y lo que nos mira: Hay que inquietarse
por el entre y sélo por éI”” (2004, 48). La atencion esta sobre la manera de
producir una experiencia y a la vez realizar una labor critica, la cual parte,
en primer lugar, de estar en relacién y, en segundo, de la concrecion de
ideas apelando al contexto de lo mirado y del mirante, en este caso, el
contexto latinoamericano.

El quinto capitulo lo he denominado “Las acciones. Puentes entre
ver y dar a ver”. La Dialéctica de la Mirada convoca el movimiento y, junto
con la mwirada performatica, se refieren a la accion. En este espacio exploro
las acciones que sostienen la mecanica de esa dialéctica y su alcance pet-
formatico como forma de hacer teorfa critica. También me propongo en-
sayar una manera de exponer y desplegar lo dado a ver por estas piezas.
Se trata de hacer un ejercicio critico para desplegarse en comentarios —y
no en la comprobacién—, a fin de aclarar el contenido politico de los actos

7 Diana Taylor marca una diferencia entre lo performativo, tomado en el sentido
austiniano, para marcar un acto que transforma nuestra percepcion, y lo performatico,
que describe los aspectos no discursivos, es decir su materializacion a través de la corpo-

ralidad (2011, 24).
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de ver que, de otro modo, podrian quedar a manera de pasajes puramente
“artisticos”. Con ello pretendo indagar una manera de pensar desde Amé-
rica Latina.

Mi ejercicio se instala en el estudio de las estrategias propuestas en
acciones performaticas, es un intento por trabajar con un material efi-
mero, pero patente, como lo es el hecho de mirar en tanto praxis politica.
Para realizar esta tarea me hice acompafiar por varias figuras y operaciones
propuestas por Walter Benjamin las cuales podrian constituir un método.
Una de ellas consiste en la “salvacion” o recopilacion de los fenémenos
bajo la figura del trapero® que describe a un pepenador de la historia quien
recoge fragmentos desechados de todo tipo, escoge, recolecta y luego cla-
sifica. Se trata del oficio de pensador critico.

El tratamiento de mis pesquisas para su comentario es a través de
otra operacion, el montaje. Benjamin dice: “Método de trabajo: mon-
taje literario. No tengo nada que decir. S6lo que mostrar” (2016, 462). La
cualidad de trabajar con el montaje es tener un ojo variable productor de
otros 6rdenes. La organizacion de la informacion de esta manera apuesta
por la configuraciéon de un diagrama (constelacion, siguiendo al filésofo
aleman) que facilite comprender las marcas y relaciones inscritas en estos
sucesos. Pensar en esta opcién asume mi implicacion en tanto investiga-
dora que, de manera ineludible, considera a la narracion subjetiva parte de
la pesquisa, es decir, se admite el no distanciamiento entre sujeto y objeto,
planteamiento central de la metodologia transdisciplinaria. Se trata de es-
bozar un esquema a través de la narracion que permita indagar las claves
y dindmicas para analizar estos actos en tanto critica de los ordenamientos
dominantes.

8 “El trapero es la figura provocativa de la miseria humana. Es un proletatio des-
harrapado en el doble sentido de vestirse con harapos y de ocuparse de ellos. Es un
hombre encargado de recoger los restos de un dfa de la capital. Todo lo que la gran
ciudad ha rechazado, todo lo que ha perdido, todo cuanto ha despreciado, fodo lo que ha
roto en pedazos, ¢/ lo cataloga, lo colecciona. Compulsa los archivos del exceso, la leonera de los
desechos. Hace una clasificacién, una seleccién inteligente; como el avaro un tesoro, él
recoge las porquerias que, rumiadas por la divinidad de la Industria, se convertiran en
objetos de utilidad o de disfrute” (Benjamin 2005, 357).
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Si bien los momentos anteriores se han desarrollado de la mano
de las practicas artisticas, pues en su hacer develan la tecnologfa para mi-
rar, en este capitulo me enfoco en la accién que cruza los escenarios po-
sibles para realizar la reflexion y andlisis. El trabajo de Paulo Nazareth —
artista brasilefio cuya obra se desarrolla durante el proceso de largas cami-
natas sin zapatos por América— me ha guiado en principio para esta bus-
queda, pues se relaciona de manera literal con la idea del nomadismo, el
movimiento y el traslado. También fue mi gufa para buscar interlocutores
teéricos y poner en dialogo la produccion de varios filésofos y académicos
con las practicas artisticas. No es que las teorfas y pensamientos filosoficos
ayuden a ver o analizar lo producido por los artistas, pues su trabajo habla
por si mismo. La conversacion con estos dos modos de produccion de
conocimiento revela elementos no considerados en ambos terrenos.
Asumo la indagacion desde el vinculo entre la investigacion académica y
la creacion.

En su periplo Nazareth realiza multiples acciones donde pone en
juego las diferentes marginalidades de las que él es objeto —“hombre ne-
gro, no tan negro, latinoamericano de provincia”’—, y las encontradas a
su paso. Sus obras —Noficias de América, por ejemplo— hacen uso de re-
presentaciones, fotografias y textos que reflexionan, a través de la accion
sobre las condiciones de los diferentes contextos transitados. Conviene
sefialar que todo esto se elabora con el caminar.

Seguir y observar la obra de Nazareth me permitié reconocer es-
trategias y acciones usadas por otros creadores con otras urgencias. Las
estrategias me proporcionaron elementos de analisis fuera de un discurso
ideoldgico y me ayudaron a encontrar formas de decir y expresar situacio-
nes cotidianas —caminar, vender, archivar— llevadas al extremo de un
extraflamiento; también son gestos localizables en espacios comunes que
hablan de un sentir latente, pero probablemente desapercibidos. Muchos
de los gestos puestos en marcha en el arte contemporaneo aparecen en la
vida cotidiana como juego o albur que suelen invisibilizarse, o restarles
calidad al considerarlos “ocurrencia folclorica latinoamericana”,; producto
de la imaginacién cuyo origen esta en las marginalidades. No se trata del
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estudio de un caso, sino de reconocer indices y desvios para valorar esos
gestos, es decir, una forma de hacer teorfa “encarnada”.

En este mismo capitulo atiendo y expongo una estrategia de las
piezas que forma parte de la propia reflexioén y pesquisa: dar cuenta de ese
momento efimero de los actos de ver y la posible desconstruccion de una
mirada. Vemos restos o impresiones de ese momento, solo podemos ha-
blar de miradas diferidas. Esta peculiaridad es afrontada desde las practi-
cas artisticas mismas al poner en juego el uso del archivo, pero con otras
bases que desdicen los marcos de interpretacion de los mismos archivos
y de las acciones “en vivo”. Este impulso de archivo propone otras maneras
de entender la generacién y produccién de conocimiento.

Finalmente, para recapitular los procedimientos exploro su con-
formacion en cuanto alegorias, una forma expresiva de pensamiento cons-
truida a partir de las acciones. Para Walter Benjamin esta figura se distin-
gue de lo simbélico para dejar una imagen abierta a lo por venir, otra ma-
nera de entender el conocimiento. Esta figura requiere tomar posicion —
por lo que hay un proceso de ruptura y generacion de identidades regio-
nales— esto ayuda a reconocer los procesos de pensamiento latinoameri-
cano que podriamos caracterizar de procesos alegéricos en movimiento,
no simbdlicos, cuyos desplazamientos ofrecen reconfiguraciones para
desarrollar un pensamiento critico.

En suma, el trabajo realizado me condujo a reconocer el potencial
descolonizador de practicas de la visualidad desde el cuerpo en accién que

se constituyen en conocimiento.
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1. INSCRIPCION DEL ESTUDIO
Propésito

Propongo indagar sobre la Tecnologia de la mirada, es decir, los me-
dios y formas de atender los sucesos con la consecuente reper-
cusién en nuestras percepciones y en la construccion del mundo. Para ello
me he centrado en algunos performers latinoamericanos por la manera
como observan nuestra realidad a través de su quehacer. Sus artefactos
operan como agentes activos en las dinamicas sociales y en la produccioén
de conocimiento. Las acciones-creaciones que llamaron mi atencion sefia-
lan problemas especificos como la discriminacion, la pobreza, el abuso,
entre otros, situaciones y hechos vividos debido a la desigualdad impe-
rante en Latinoamérica.

La relevancia de estas sefializaciones radica no solo en ponernos
frente a una serie de injusticias normalizadas, también explicitan y propo-
nen funcionamientos en el acto de ver que producen fisuras. Por ello las
piezas, ademas de ser materia para explicar fenémenos sociales, son fac-
tores activos productores de eventos y conocimiento. Este hecho se ha
vuelto de principal interés porque me ha generado preguntas, distintas
maneras de formularlas y placer al hacerlas. Un ejemplo de ello es el feno-
meno del performance “Un violador en tu camino”, realizado por el co-
lectivo chileno: Las Tesis (2019).

El propésito del grupo era llevar teorfas feministas a un formato es-
cénico y crearon su evento performatico desde y con el cuerpo para ex-
poner un discurso en accién. Llama la atenciéon de qué manera la teorfa
puede volverse expresiva y ocasionar una amplia capacidad de convoca-
toria. Conviene notar en ese hecho tres aspectos: lo qué hace mirar, cémo
lo hace y su resultado. Se trata de un modo de hacer critica en la accién.
En ello reside mi principal objetivo: indagar sobre la forma de produccion
de estos saberes y las posibilidades alternas en el modo de generar cono-
cimiento y critica. Exploro entonces como se pone en uso una forma de

15



Claudia Cabrera Sanchez

pensamiento y expresion que revela horizontes cognitivos y de produc-
cion de saberes ignorados por los criterios dominantes en espacios acadé-
micos disciplinarios. La revision implica averiguar maneras de pen-sar y
formas de hacer teorfa. Esas acciones, como el ejemplo antes mencionado,
exponen modos criticos-expresivos, por eso, ademas de la atencioén sobre
los asuntos y sefializaciones planteadas es importante observar de qué ma-
nera se articulan, es decir, indagar modos de pensar que le den valor a lo
expresivo. Mi busqueda se orienta a explicitar el proceso mediante el cual
las acciones-creaciones resultan una forma de hacer teorfa unida con la
praxis.

¢Coémo es esa teorfa? ¢CéHmo forma sus conceptos? ;Como la mi-
rada produce una teorfa en accion? Pretendo arrojar una luz distinta a la
manera de tratar el problema planteado respecto a la relacién arte y vida,
para reconocer no solo las performatividades en tanto respuesta a los su-
cesos actuales, sino una forma vital de teorizar en la practica y sugerir

estrategias, de modo que la vida pueda seguir viva.

Trazado metodologico
Pricticas artisticas como herramientas de andlisis

Es primordial reconocer elementos correspondientes a lo sensible en
el contexto socio/cultural, por eso es necesario el énfasis sobre la expe-
tiencia y més especificamente sobre la experiencia estética.” Partir de este
hecho me permite reconocer un ambito poco explorado de produccion
de conocimiento: el arte. Si bien ya es aceptado como espacio de produc-
cién de saberes, no se valora de manera general su capacidad para promo-
ver reflexiones colectivas acerca de la realidad, lo cual es una carencia que
atafie a la tradicion logocéntrica.

9 Erika Fischer-Lichte propone la experiencia estética como un tipo de percepcion
que lleva a la transformacién en quienes la experimentan, entre otras cosas se distingue
por proveer un umbral que abre espacios de actuacién para la experimentaciéon e inno-
vacion. Este tipo de experiencia esta ligada con el caracter de acontecimiento por realizar
actos transformadores (2011, 378).
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Me interesa potenciar el campo de estudio desde las practicas ar-
tisticas, pero no como un espacio aislado, sino base y punto de partida
para explorar el campo estético de la cotidianidad, pues considero nece-
sario indagar, reflexionar y hacer critica sobre nuestras formas de vida. A
la par, veo la produccion artistica latinoamericana como espacio privile-
giado para analizar las Tecnologias de la mirada porque se trata de actos que,
al romper con esquemas normalizados de mirar, proponen otros c6digos.

Sin embargo, debo ser puntual y aclarar que el analisis esta enfo-
cado a las maneras de decir desde su misma enunciacion, en ese sentido,
aclaro, no es mi pretensioén hacer un estudio sobre el arte, sino impulsar y
valorar el pensamiento generado por los artistas y a la vez por quien in-
vestiga y registra con ello otras epistemologias, las cuales constitu-yen un
aporte a la produccién de conocimiento.

Considerar la dimensién estética atiende a diferentes sensibilida-
des y es un operante que trasciende el terreno del arte, donde tradicional-
mente se le ha ubicado. Observar problemas cotidianos desde el quehacer
artistico es una manera de hacer teorfa que incluye el ambito de lo sensible
y plantea formas de aproximacion a ello."” Consideraciones de este tipo
no son nuevas, existen trabajos teéricos como los de Juan Acha (1994),
quien elabord el neologismo estetologia para reflexionar sobre los procesos
histéricos-sociales desde otra perspectiva,'' o bien lo propuesto por Nelly

10 Erika Fischer-Lichte sefiala la necesidad de superar las fronteras instituidas a fi-
nales del siglo dieciocho que, dice, se asumieron “desde entonces como inamovibles e
insuperables, divisiones que se tenfan casi por naturales, es decir, que se entendfan como
establecidas por naturaleza: nos referimos a la divisién entre arte y vida, entre alta cultura
y cultura popular, entre el arte de la cultura occidental y el de aquellas otras culturas para
las que es extrafio el concepto de la autonomia del arte”. Frente a ello propone “una
estética de lo performativo —que demuele precisamente esas dicotomias y que, en vez
de proceder argumentalmente con un /o #no o /o otro, 1o hace con un tanto lo uno como lo
otro— como una tentativa de reencantamiento del mundo, como un intento de transfor-
mar en umbrales las fronteras establecidas en el siglo dieciocho” (2011, 404-405).

11 “Ta estetologfa, describe Alberto Hijat, resulta construccién de sentimientos,
sensaciones, saberes y disciplinas, liberados del colonialismo. Este trabajo transformador
estd inspirado en el distanciamiento brechtiano” (2018, 219). Deseo subrayar la referen-
cia que explicita Hfjar sobre Brecht, pues es la misma, entre otras, que utiliza Wal-ter
Benjamin para pensar sobre la “imagen dialéctica”.
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Richard (1988, 1989, 2011), para quien atender lo estético significa reco-
nocer marcas de produccion de significantes y significados que exponen
una perspectiva critica sobre las conformaciones hegemonicas. Se trata,
pues, de explorar su comportamiento para hacer critica y, ala vez, registrar
aquellas que imaginan y proponen otras politicas en su insubordinacién a
marcos fijados cuyo impacto esta en el ambito de lo social, desde lo per-
sonal. Elegir hablar y analizar desde las practicas artisticas se vincula di-
rectamente con los procesos de construccion de la mirada, ellas nos invi-
tan a escudrifiar sobre las maneras de ver y exponer, son actos capaces de
hablar con el inconsciente, lugar donde los érdenes dominantes actdan

para estructurar la mirada."
Arte/ aparato visnal

La propuesta de recurrir a las practicas artisticas en tanto fundamento
para el analisis no pretende otorgarles un caracter emancipador en si, tam-
poco son necesariamente el lugar de transformacion o critica pues, para
lograrlo, se necesita un proceso de deconstruccion. El arte ha funcio-
nado, entre otras cosas, como un aparato visual y ha colaborado y soste-
nido discursos de todo tipo; usa medios y procedimientos de exposicion
igual que lo hacen la publicidad, el espectaculo y la informacién periodis-
tica, entre otros, campos dificiles de distinguir en el presente mediatico y
globalizado, y, tal cual ellos, propone formas y “perspectivas” para perci-
bir y comprender el mundo.

“La imagen —dice Eduardo Gruner— ha sido, histéricamente,
un aparato visual de constitucion de la subjetividad colectiva y el imaginario
social-histérico” (2001, 18). La pregunta del filésofo —la cual comprar-

12 Uno de los precursores del performance en América Latina, Alejandro Jodo-
rowsky, ha tomado un camino su géneris que, en algun sentido, desborda el terreno del
arte para dedicarse a la “sanacién”. El cree en la posibilidad de comunicarse con el in-
consciente a través de “actos de psicomagia”, fuera de la 16gica convencional, cuya “ma-
gia” es capaz de realizar transformaciones a través de actos poéticos. (1996). Pienso, de
manera esperanzadora, sin ingenuidad, que las practicas artisticas pueden proponer ex-
periencias cuya energia otorgue elementos para transformar la realidad.
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to— es ¢si en las actuales circunstancias hay todavia alguna posibilidad de
“redimir el cuerpo sensible de la imagen en su articulacién con la construc-
cioén intangible de una politica de la memoria histérica”? (2001, 18), sEsto
serfa posible considerando la proliferacion de imagenes en distintos espa-
cios socio-comunicativos, donde la retérica de la industria cultural usa la
indiscutible fuerza de la imagen para construirse bajo el régimen del mer-
cado? La pregunta surge al observar nuestra forma de sucumbir ante una
historia impuesta en las maneras de pensar y actuar, en la cual se han cons-
tituido realidades de acuerdo con ordenaciones que, segun la teorfa de
Negri y Hardt (2000), conforman una trama “imperial” en la que se crea
el mundo. Ahf se realiza el mercado mundial cuyo régimen no tiene limites
y, lo sabemos bien, esta marcado por la opresion y destruccion. La estabi-
lizacién de este régimen ya no descansa solo sobre la produccion material,
ahora es indispensable la produccién de imagenes, simbolos, informacio-
nes, estilos de vida. Es una forma de dominio cuya acumulacion de capital
depende de lo inmaterial y propicia la necesidad de consumo. Un nuevo
fascismo, afirmarfa Passolini."”” Este orden, sin ninguna frontera territorial
que acote su dominio, orquestado por la supuesta naturaleza y neutralidad
del mercado, produce un consenso para sostener su poder en la idea de la
paz y la libertad, idoneo para alejar cualquier resistencia. Cierto tipo de
arte ha participado y sostenido este discurso, también se ha sometido a
formas de ver hegemonicas.

13 Unos meses antes de su asesinato, Pier Paolo Passolini declaré durante una en-
trevista con la prensa italiana:

“La aparente permisividad de nuestra sociedad de consumo es una falsedad y Sa/
es una prueba para demostrarlo. Hay una ideologfa real e inconsciente que unifica a to-
dos, y que es la ideologia del consumo. Uno toma una posicién ideolégica fascista, otro
adopta una posicion ideoldgica antifascista, pero ambos, antes de sus ideologfas, tienen
un terreno comun que es la ideologfa del consumismo. El consumismo es lo que consi-
dero el verdadero y nuevo fascismo. Ahora que puedo hacer una comparacién, me he
dado cuenta de una cosa que escandalizara a los demas, y que me hubiera escan-dalizado
a mi mismo hace diez afios. Que la pobreza no es el peor de los males y ni siquiera la
explotacién. Es decir, el gran mal del hombre no estriba en la pobreza y la explotacion,
sino en la pérdida de singularidad humana bajo el imperio del consumismo. Bajo el fas-
cismo se podia ir a la circel. Pero hoy, hasta eso es estéril. El fascismo basaba su poder
en la iglesia y el ejército, que no son nada comparados con la television” (ver Ruiz 2009

s/p).
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Ir en una direccion distinta al llamado “desarrollo” en una pers-
pectiva de la evolucion social requiere un esfuerzo de reflexion para pen-
sar otra forma de testimoniar a partir de percibir el mundo como una reali-
dad que tiene en si misma varias dimensiones. Descubrir opciones dife-
rentes en lo que estd ahi, es una tarea ardua, solicita una actitud dispuesta
a someterse a un escrutinio profundo, no solo en el pensamiento, sino en
las acciones. Para mi se trata de una actitud,"* de una visién esperanzadora
surgida al anticipar la catastrofe, tal cual lo ha desarrollado Walter Benja-
min quien, en su tesis IX de Sobre e/ concepto de historia, elabora una alegorfa
para hablar de este estado:

Hay un cuadro de Klee que se titula Ange/us Novus. Se ve en €l
un angel, al parecer en el momento de alejarse de algo sobre lo cual
clava la mirada. Tiene los ojos desorbitados, la boca abierta y las
alas tendidas. El angel de la historia debe tener ese aspecto. Su ros-
tro esta vuelto hacia el pasado. En lo que para nosotros aparece como
una cadena de acontecimientos, ¢/ ve una catastrofe uUnica, que
arroja a sus pies ruina sobre ruina, amontonandolas sin cesar. El
angel quisiera detenerse, despertar a los muertos y recomponer lo
destruido. Pero un huracan sopla desde el paraiso y se arremolina
en sus alas, y es tan fuerte que el angel ya no puede plegarlas. Este
huracan lo arrastra irresistiblemente hacia el futuro, al cual vuelve
las espaldas, mientras el cimulo de ruinas crece ante ¢l hasta el cie-

lo. Este huracan es lo que nosotros llamamos progreso (2008, 44-

45).

Esta representacion contiene varias claves de lectura propicias para
entender el desafio al que nos enfrentamos. Por el momento retengo uno
de los aspectos de la alegoria: habla de un huracan que sopla desde el pa-
raiso y arrastra hacia el futuro al angel cuando su interés esta en las rui-
nas del pasado; el viento de ese huracan es el progreso. En esta era, en la
cual hay ventajas y desventajas en la velocidad para producir y compartir

4 Desde la perspectiva transdisciplinatia se necesita cultivar y mantener una actitud
cuya orientaciéon se basa en el “reconocimiento de los derechos inalienables del hombre
interior, de la novedad irreductible de nuestra época y el caracter a-#dpico de la transdis-
ciplinariedad” (Nicolescu 2009, 85).
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las imagenes, ¢como conviven “parafso y progreso, futuro y pasado’?
¢Coémo afrontar esta realidad?, ;qué imagenes se producen?, scuales quere-
mos producir?

La pregunta de Griiner, a la que he hecho alusion, es si el arte aun
es capaz de afrontar tal proeza de resistencia contemplando su lugar en el
mercado a donde lo ha llevado irremediablemente el “huracan” que sopla
en la actualidad. Por otro lado, la misma presencia del mercado hace dificil
delimitar los territorios, pues éste invade los suelos sin limite alguno. Vale
la pena extender la pregunta y la observacion sobre actos estéticos locali-
zados en y mas alla del espacio artistico. En ese sentido, Andrea Giunta
dice: “la pregunta por el poder de las imagenes artisticas lleva a trabajar en
un campo cultural expandido, a analizar registros simultaneos de image-
nes, a articular obras con objetos paralelos respecto de los limites fisicos
de la imagen |..] para conectar lo artistico con procesos culturales mas
amplios” (en Richard 2014, 179-178). Este es una de las caracteristicas que
tiene trabajar con actos del ver

Acudir a la mirada es una respuesta dada en el hacer, en un tipo
de accién apoyada en la potencia de interpelar y reconocer “un algo mas”,
puede instituir relaciones donde nada esta decidido —pero existe memo-
ria—, deseo que moviliza al encuentro y produce un momento capaz de
desarticular el entramado constituido en las imagenes y miradas dominan-
tes. A tal intencién podriamos llamarle mzrada critica, en cuyo acto sobre-
sale el procedimiento que tiene para dar a ver; al mismo tiempo es cons-
ciente de la interaccion con el otro y del deseo de establecer una relacién
ética.

Posicionarse en la actitud del dnge/ de la historia de Benjamin nos
harfa reconocer otras formas de producir imagenes y convenir que, la ne-
cesidad de crear una relacion en otros términos conlleva las preguntas por
el como y el para qué. Estas interrogantes aparecen en performances cuyas
tentativas de respuesta recaen en el dilema de la representaciéon. Esta pro-
blematica por abordar, expresada de una manera muy simple y solo para
poder apuntar una respuesta, consiste en poner en entredicho la presencia
de un /ygos estable dictando la configuraciéon del mundo. Este esquema
trae consigo consecuencias en el tipo de relaciones existentes, y lo que
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ellas suponen, si se generan a partir de la presencia de una verdad-autori-
dad la cual, muy probablemente, no represente e incluso niegue la posibi-
lidad de otras verdades. El problema recae en la “crisis de la representa-
ci6n”, abordada por Derrida (1989) siguiendo las intuiciones de Artaud,
quien puso en entredicho el esquema representativo de un /ogos que go-
bierna desde fuera y lejos. El, sin negar la representacion, busca un espacio
producido por su propia logica para articularse alrededor de una fuerza
que no sea la de una presencia (verdad).”

Al decidir tomar como punto de arranque las practicas artisticas
para buscar una posibilidad de generacion de conocimiento consciente de
su labor historica, se hacen evidentes algunas circunstancias como: el lugar
de enunciacion, la participacion del mercado y el problema de la represen-
tacion. Estos aspectos no se pueden omitir en la reflexion.

La mirada como objeto y herramienta de andlisis

Al hacer una revisién rapida sobre el uso del concepto de “mirada”"’

podemos comprobar su constitucién y funcién clave para distinguir as-
pectos que definen las relaciones y repercuten en el campo de lo sensible,
cuya consecuencia no es menot. Esta cualidad lo ha hecho atravesar dis-
tintos campos disciplinares. Norman Bryson hace un recorrido de su iti-
nerario y dice que, si bien inicialmente se ubica en la historia del arte, des-
pués se desplaza y es utilizado con frecuencia en los campos que partici-
pan de los estudios culturales (en Bal 2009, 52). Algunos ejemplos ttiles

15 “Clausura de la representacion clasica, pero reconstitucion de un espacio cerrado
de la representacion originaria, de la archi-manifestacion de la fuerza o de la vida. Espacio
cerrado, es decir, espacio producido dentro de si y no ya organizado desde otro lugar
ausente |...] representacién como auto-representacion de lo visible e incluso de lo sen-
sible puros” (Derrida 1989, 320).

16 Micke Bal aclara la trascendencia de crear un concepto para provocar y facilitar
la reflexion, asi como las ventajas que ofrece la posibilidad némada de los conceptos para
desplazarse entre las disciplinas. Explica, siguiendo a Isabelle Stengers, como los con-
ceptos se encargan de normar y demarcar un campo de estudio, cuyo papel es enfocar el
interés, sin embargo, también tienen la posibilidad de propagarse y actuar en otros cam-
pos cuya precision ayuda a “alumbrar” un fenémeno. (2009, 44-50) Para entender esta
idea pensemos en la hibridacion, concepto que surge de las ciencias biologicas, pero que
ha viajado para enfocar fenémenos en el ambito de lo cultural.
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para reconocer su productividad como herramienta de analisis se encuen-
tran en los estudios de género y la critica feminista, en los cuales se enfa-
tiza como se ha construido la idea de “ser mujer” a través de una forma
de mirar cuya narrativa contiene un sentido cosificador sobre la persona,
lo que, sabemos bien, propone maneras de comportamiento y formas de
relacion.

Otro problema, ademas de la cosificacién que la nocién de mirada
ha logrado revelar es la exotizacion,'” surgida de la creacion de una alteri-
dad, un otro convertido en objeto de estudio con el proposito de cono-
cerlo y dominatlo, tal sucede, segiin Boaventura de Sousa Santos, con “los
tres grandes descubrimientos matriciales del segundo milenio: el Oriente
como el lugar de la alteridad, el salvaje como el de la inferioridad y la na-
turaleza como el de la exterioridad” (2005, 149), invenciones cuyo cues-
tionamiento surge al considerar la mirada desde la posiciéon de estos
“otros”.

Las aportaciones feministas, a partir de la Teoria del punto de vista,"
han sido fundamentales para cuestionar y proponer formas de producir
conocimiento. Esta teorfa pone en duda el modelo positivista de la ciencia
basado en la separacion del objeto y sujeto con el propésito de lograr una
supuesta neutralidad, ademas de la pretendida universalidad del conoci-
miento obtenido con una visiéon desde “ninguna parte”, truco divino, se-
gun lo llama Donna Haraway, “que promete(n), al mismo tiempo y en su
totalidad, la visién desde todas partes y desde ninguna parte” (1995, 329).

Valorar la teoria sobre el punto de vista establece —en tanto con-
dicién para el proceso de conocer— la necesidad de responder a la pre-
gunta ¢desde donde se mira y para quién se produce ese conocimiento?

17 Victor Segalen, en “Ensayo sobre el exotismo”, publicado post mortem, sefiala una
serie de clichés surgidos de las “Misiones civilizatorias’ llevadas a cabo por las potencias
europeas. [...] Segalen define la ‘sensaciéon de exotismo’ como ‘la nocién de lo diferente;
la percepcion de lo diverso; el conocimiento de algo que no es uno mismo™ (en Nicolas
Boutrriaud 2009, 71-72).

18 “La Teorfa del Punto de Vista Feminista surge a finales de los setenta y principios
de la década de los ochenta con un objetivo explicitamente politico y social: producir
conocimiento, teérico y practico, no solamente sobre las mujeres sino para ellas —el paso
siguiente setfa construir desde/ con ellas— y que contribuya a acabat con la subordinacién
femenina desde los propios intereses de las mujeres” (Lucia del Moral Espin, 2012)
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Es clara la inexistencia de una observacién ingenua: “todos los ojos, in-
cluidos los nuestros, son sistemas perceptivos que construyen tradiciones
y maneras especificas de ver, es decir, formas de vida” (Haraway 1995, 327).
Investigar los aparatos de produccion visual tiene el objetivo de averiguar
cémo funcionan técnica, social y psiquicamente en la construccion de los
significados, los cuerpos y, finalmente, en la manera en que estos se viven.
Es un llamado a ejercer la critica para reconocer nuestras propias tecno-
logias semidticas en la busqueda de oportunidades para vivir. Haraway
explicita: “Necesitamos el poder de las teorfas criticas modernas sobre
cémo son creados los significados y los cuerpos, no para negar los signi-
ficados y los cuerpos, sino para vivir en significados y en cuerpos que
tengan una oportunidad en el futuro” (1995, 322).

Donna Haraway encuentra indispensable volver a tener confianza
sobre el sistema sensorial de la vista, pues si bien ha estado al servicio de
ordenamientos positivistas, colonialistas y capitalistas, también puede evi-
tar oposiciones binarias siempre y cuando recupere su naturaleza encarna-
da. Es necesario evidenciar como la vista ha sido utilizada para inscribir y
marcar cuerpos desde una vision conquistadora hecha “desde ninguna
parte”, en otras palabras, desde una mirada des-encarnada producto de la
separacion del sujeto conocedor que ve sin ser visto y, por lo tanto, es
eximido de toda responsabilidad. Se trata del mito de la visiéon “desde nin-
guna parte” que promete objetividad y ofrece un punto de vista inventado
cuyo ojo ordena las diferencias, es auto-idéntico y tomado como conoci-
miento y creatividad. Por el contrario, propone Haraway:

Yo quisiera sugerir de qué manera nuestra insistencia meta-
forica en la particularidad y en la encarnacién de toda vision [...] y
nuestro no ceder ante los mitos tentadores de la visién como un
camino hacia la des-encarnacién y un nacer de nuevo, nos permite
construir una doctrina de la objetividad utilizable, pero no inocente.
Yo busco una escritura feminista que, metaféricamente, acentde de
nuevo la vision, pues necesitamos reclamar ese sentido para encon-
trar nuestro camino a través de todos los trucos visualizadores
(1995, 320).
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Considerar la vision invita a revisar las Tecnologias de la mirada, a reco-
nocer las luchas que se dan entre diferentes maneras de ver el mundo, a
tomar decisiones sobre como hacerlo, desde qué posiciéon y su implica-
cion, es decir, a situarse y ser responsable de ello pues, en el fondo, “la
visién es siempre una cuestion del ‘poder ver’ y, quizas, de la violencia
implicita en nuestras practicas visualizadoras” (Haraway 1995, 330). Esta
postura busca indagar sobre los puntos de vista no considerados o desco-
nocidos y revelar los “trucos visuales” que norman nuestra mirada. Se tra-
ta de transformar las maneras de conocer y mirar, con la finalidad de forjar
otras visiones del mundo, conscientes de hacerlo desde el cuerpo.

La nocién de la mirada es clave para los Estudios visuales,"” no solo
porque aporta una base para dar cuenta de construcciones culturales, sino
porque ademas se centra en revisar el comportamiento mismo de la mira-
day “se niega a dar por sentada la vision, insiste en problematizar, teorizar,
criticar e historizar el proceso visual en si mismo” (Mitchell en Brea 2015,
24).

Los Estudios visuales nacen de reconocer un predominio de lo visual
en la posmodernidad globalizada, de tal manera que ha sido necesario
constituir una epistemologia para responder a esa circunstancia y desarro-
llar “un equipamiento analitico amplificado —un utillaje conceptual zndzs-
ciplinadamente transdisciplinar— que sea capaz de afrontar criticamente el
andlisis de los efectos performativos® que de las pricticas del ver se siguen en
términos de produccién de imaginarios” aclara José Luis Brea (2015, 9).
Indudablemente, preguntar por la mirada lleva a reconocer su capacidad
para provocar cambios epistémicos y asume necesariamente otras mane-
ras de aproximarse a los hechos. Si bien se centra en el fenémeno de la

19 “Estudios otientados al analisis y desmantelamiento critico de todo el proceso
de articulacion social y cognitiva del que se sigue el asentamiento efectivo de las practicas
artisticas como practicas socialmente relevantes” (Brea 2015, 06).

20 José Luis Brea aclara que se refiere a ello en un sentido similar a los speech acts 'y
su fuerza perlocucionaria que analiza John Seatle (2015, 9). También encuentro relacion
con lo que John L. Austin expone en su libro Cémo hacer cosas con las palabras. Palabras y
acciones, en el que las oraciones “realizativas” (o performativas) hacen la accion que expresan

(1998).
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vision tiene la conviccion de que no hay visualidad pura, el hecho amal-
gama otros aspectos: desde las sensaciones, procesos mentales, textuales,
técnicos, intereses, diferencias culturales e histéricas y mas.

Otro aspecto que tomo en cuenta de la Teoria del punto de vista y los
Estudios visuales es que en su conformacion atraviesan varios campos de
conocimiento, por ejemplo, las investigaciones estéticas, la sociologia, la
semidtica y los estudios culturales. Esta caracteristica demanda acudir a
una metodologfa abierta a la participaciéon de distintos abordajes cuyo
conjunto sea capaz de asumir la complejidad de algo tan sutil y poderoso
como lo que sucede en esos actos que, si bien se enfocan en lo visual, no
se concentran exclusivamente en ese aspecto; al contrario, corresponde
atender lo que atraviesa y esta mas alla de la visualidad, esto es, los efectos
en la articulacion de la experiencia cotidiana y estética asi como sus impli-
caciones en lo social y en lo personal. En respuesta a este punto, los Eszx-
dios visuales, debido a su multidimensionalidad, proponen trabajar con una
metodologia transdisciplinaria adecuada para reconocer la naturaleza de
objetos dificiles de someter a una regulacion disciplinar.

Ademas, mi necesidad de llevar a cabo la presente reflexién nacié
de atestiguar practicas performaticas cuya emergencia y formas de hacer
transgreden los codigos de las instituciones artisticas y académicas; en
congruencia con ello, es inevitable recorrer otros espacios y modos de
acercamiento, sin dejar de considerar saberes distintos y reconocer estra-
tegias de estudio diferentes ofrecidas por la teorfa y metodologia transdis-
ciplinaria. Asumirlas implica repensar los marcos de observacion y realizar
un tipo de critica en la cual se acepte lo provisional, con el rigor de obser-
var constantemente como y qué se esta produciendo.

Si bien los Estudios visuales resultan adecuados, considero necesario
no asumirlos como una nueva disciplina, con el objetivo de aprovechar la
estrategia transdisciplinaria, la cual me parece apropiada para mi intencién
de observar y analizar lo que se desprende de los actos de ver, cuyo realce e
impronta esta mas alla de lo visual.

No se trata de tener casos como objeto de analisis a partir de una
teorfa, sino atender lo que estan generando las piezas estudiadas, conside-
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rar mi relacion con ello y reconocer quiénes son las personas que las rea-
lizan, no para dar una explicacién de sus creaciones, sino para reconocer
su postura vital donde el hacer y el pensar, el arte y la vida, el sujeto y el
objeto no estan separados. Por esta razoén las piezas son parte de la argu-
mentacion, en algunos momentos es necesario explicitar sus caracterfsti-
cas a través de las descripciones, pero éstas se entretejen con la elabora-
cion teodrica que de ahi se desprende. Es un dialogo donde toca poner
atencion a la manera en que desarrollan pensamiento y en sus resultados.

Intento comprender los alcances de estas acciones “artisticas”
como productoras de un conocimiento en busca de otras formas para re-
lacionarnos con el mundo.” Esto dltimo es lo que me parece de mayor
importancia pues, ademas, hace trascender los distintos territorios acadé-
micos y artisticos. Muchas de las argumentaciones aparecen y se tejen a
partir de reconocer los procesos y de mi experiencia en tanto espectadora-
participe de las mismas. En ese sentido, mi tarea demandé colocarme
“con” los gestos/acciones artisticas y pensar junto con ellos, posicién que
desdice una postura objetiva o centrada en el sujeto; mds bien se necesita
un nuevo lugar para decir “con” las piezas-acciones y sus autores. Para
ello fue necesario situarme y reconocer las piezas como agentes activos,
no objetos estaticos, sino una dinamica en la cual participo. El objeto de
estudio, en todo caso, es un factor activo en el proceso de conocimiento.
Haraway aclara: “Las versiones de un mundo ‘real’ no dependen, por lo
tanto, de una légica del ‘descubrimiento’, sino de una relacién social de
‘conversacion’ cargada de poder” (1995, 342).

Mi proposito es aprender a conversar con las piezas, reconocer en
ellas y en mf las tecnologfas de la vision para hacer surgir el conocimiento
en sus diferentes niveles de articulacion, en el intercambio que me pro-
pongo con el objeto-agente activo en la conversacién. Estoy convencida
que una forma encarnada de relacién, donde se instauran conversaciones
no inocentes, permite la produccién de teorias y criticas vivas; por ello

2l Algunos ejemplos de estas posturas son las de Cildo Meireles, Catlos Zerpa, Cle-
mente Padin, Felipe Ehrenberg, Victor Mufioz, Guillermo Gémez Pefia, Coco Fusco,
Las Yeguas del Apocalipsis, Rosemberg Sandoval, Lady Zunga, Regina José Galindo,
Nadia Granados, Lukas Avendafio.
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recurro a las piezas mismas, fuentes desde las cuales se estan postulando
saberes para estudiar la mirada. Se trata de observar su comportamiento,
es decir, su praxis epistémica. En algunos casos las referencias directas
han quedado en nota al pie, margen® que alimenta y es base de lo dicho
en el cuerpo del texto. Si bien me acompano de tedricos, la elaboracion
de pensamiento surge principalmente de la experiencia con las piezas.
Desde luego, reconozco que ellas mismas plantean una forma distinta de
produccién de conocimiento hasta ahora ignorado. En este punto se pro-
mueve un cambio en la forma de mirar y realizar una investigacion en la
cual, necesariamente, hay una implicacion vital e intima, consciente de que

eso cambia también la concepciéon misma del estudio.

Transdisciplinariedad

La transdisciplinariedad, segin explica Basarab Nicolescu, nacié por
la necesidad de transgredir las fronteras entre disciplinas, en un intento
por reunificar el conocimiento parcelado; después fue redescubierta como
una alternativa para hacer frente a los desafios del mundo en que vivimos,
cuyas situaciones y problemas complejos —por ejemplo la explotacion sin
medida de recursos naturales y de seres humanos, la indiferencia sobre el
dafo causado a las distintas especies, la pérdida de sentido de la vida, la
pobreza extrema, el deterioro de nuestro espacio vital, la carrera desenfre-
nada de la tecno-ciencia— hacen indispensable la busqueda de una actitud
propicia para crear otra relaciéon con el mundo y entre las personas, esto
es, una manera de conocer efectiva y afectivamente la Realidad, siendo ésta,
desde la perspectiva transdisciplinaria, “lo que resiste a nuestras experien-
cias, representaciones, desctripciones, imagenes o formalizaciones mate-
maticas” (2009, 23). Todas ellas se modifican, a diferencia de lo Rea/, lo

22 He otorgado al margen un lugar primordial para la produccién de conocimiento,
de esa manera lo dicho en estos espacios no es algo solamente para aclarar o anexar, su
funcion es evidenciar como estas practicas sostienen, de manera transversal, el desarrollo
de la argumentacién. Los margenes construyen lo que el texto dice.
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velado, pero que podemos atestiguar con la experiencia de / real irreducti-
ble, 1o sagrado, el elemento esencial unificador y que, en la metodologia
transdisciplinatia, es llamado “Tercero Oculto”.”

La metodologfa transdisciplinaria contempla y considera el pro-
ceso dinamico que existe en todo acto de conocer, de esa manera se evita
la pretension de verdades definitivas y fijas, entre otras cosas. Al aceptar
el movimiento se hacen posibles, a la vez, los transitos entre disciplinas,
teorfas y practicas, porque ella “concierne, como el prefijo ‘trans’ indica,
lo que estd ala vez entre las disciplinas, a #ravés de las diferentes disciplinas
y mds alld de toda disciplina” (Nicolescu 2009, 37), de tal manera recorre
y descubre pasajes entre ciencia, arte y religion, al tiempo que evita las
dicotomias de la metodologia positivista.

Los pilares de la transdisciplinariedad son:

1. El axioma ontoldgico (niveles de realidad): hay, en la naturaleza y
en la sociedad, asi como en nuestro conocimiento sobre ello, di-
ferentes niveles de realidad del objeto y, en consecuencia, diferen-
tes niveles de realidad del sujeto.

2. El axioma légico: el paso de un nivel de Realidad a otro esta ase-
gurado por la légica del Tercero incluido. Esta légica evita la ex-
clusion expresada en el binarismo de “esto” o lo “otro”, y a cam-
bio considera la acciéon de la conjuncién “Y”, por ejemplo, la ha-
bilidad del arte de ubicarse y dentro del mercado y fuera de él.

3. El axioma de complejidad: la estructura de la totalidad de los ni-
veles de Realidad o percepcion es una estructura compleja, cada
nivel es lo que es porque todos los niveles existen al mismo

tiempo.

23 En la vision transdisciplinaria para que el Sujeto y el Objeto se puedan comuni-
car tienen que atravesar la zona de no Resistencia, que corresponde al Tercero Oculto. Esta
zona de no Resistencia significa que nuestro conocimiento es limitado, es decir, nuestros
o6rganos de los sentidos estan limitados por el nimero de conexiones de células. Entre
los niveles de realidad, por una parte, y los niveles de percepcién, por el otro, existe un
“espacio o zona de absoluta transparencia”, zona de “no Resistencia”, espacio de inter-
relacién y cultivo de un vivir entre los universos del Sujeto y el Objeto transdisciplinario.
Esta zona de “no Resistencia” corresponde a “lo sagrado” (Nicolescu 2009, 43).
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A partir de estos axiomas se oriento la experiencia tedrico-practica de
mi investigacion, permitiendo atender la congruencia entre mis preguntas
y los métodos propuestos. También demandd poner en marcha una escu-
cha atenta que construyé y deconstruyé tanto mi visibn como a mi propia
persona y al asunto de estudio.

Ahora bien, la transdisciplinariedad, en tanto metodologia, admite
multiples métodos; el desafio consiste en descubrir los vinculos o pasare-
las que permiten los transitos entre las disciplinas con el objetivo de arri-
bar a un conocimiento abierto pero unificado. Para que esto sea posible
se requiere una actitud,” es decir una postura u otientaciéon constante ante
cualquier situacién, de manera que al pasar por los niveles de realidad y de
percepcion, esto es, de informacién y de consciencia, la estabilidad en la
actitud permita la efectividad con respecto a nuestras acciones en el mundo
y la afectividad que asegure el respeto y unién entre todos y con uno mismo.
En otras palabras, la transdisciplinariedad se basa en la armonizacion entre
sujeto y objeto, “entre el espacio exterior de la efectividad y el espacio
interior de la afectividad. Y efectividad y afectividad deberian ser la consigna
de un proyecto de civilizacién a la medida de los desafios de nuestro
tiempo” (Nicolescu 2009, 64).

Una investigacién con esta perspectiva tiene un sentido esperan-
zador, cualidad que le otorga capacidad para enfrentar lo insondable y
atestiguar “el acto de desvelamiento de la dimensién poética de la existen-
cia”, dice Nicolescu (2009, 68), quien afirma: “Es la exploracién de la ca-
pacidad infinita de asombro de la conciencia humana la que permite el
paso obligado para un nuevo encantamiento del mundo” (2009, 100), pa-
saje necesario para situarse de otra manera ante los hechos. Ubicarse de
ese modo “re-encantado” concierne con encontrar “el lugar propio”, esta
es una de las caracteristicas necesarias para el investigador transdisciplina-
rio, actitud que busco cultivar en este trabajo y en la vida, pues la consi-
dero necesaria para asumir otra manera de mirar en cuyo hacer se refor-
mula la relacién que tenemos con todo lo que existe, pues “Cuando nues-
tra mirada sobre el mundo cambia, el mundo cambia” (Nicolescu 2009,

24 Ver nota 14.
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44). Este es el motivo que tengo no solo para estudiar la transdisciplina-
riedad, sino para buscar una manera de hacerlo en congruencia con la ne-
cesidad de un cambio simultaneo en la forma de relacionarme con la reali-
dad y de producir conocimiento.

Asumir la actitud transdisciplinaria requiere considerar el 7gor, la
apertura y la tolerancia como rasgos fundamentales en todo estudio trans-
gresor: “El rgor en la argumentacién que tenga en cuenta todos los ele-
mentos necesarios, es la protecciéon contra las posibles derivas. La apertura
comporta la aceptacion de lo desconocido, de lo inesperado y de lo im-
previsible. La folerancia es el reconocimiento del derecho a las ideas y ver-
dades contrarias a las nuestras” (Nicolescu 2009, 107).

La perspectiva abierta y rigurosa de la transdisciplinariedad otorga
la libertad necesaria para el acto creativo implicado en una investigacion
que propone una forma de presentar sus hallazgos sin excluir su dimen-
sion expresiva y estética.
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2. LA MIRADA

M;i vista ajustada a mi vision y ésta a aquélla, acompario en su

pais al perfume de una rosa muerta.
Adonis (2014)

En este momento el aire estd en duelo. Mi mirada se desplaza
sobre la tapa de lo real desde que he cedido mi vision a la lug, de las leyen-
das. Las imdgenes que ignoran el mutismo se excpresan solo en cuchicheos.
Cerezas negras son los ojos Puentes de polvo los pasos. ;Por qué esta inca-
pacidad para no embriagar a la época sino con jarras de sangre y particnlas
de dtomo? s Por qué no saber bailar sino sobre caddveres de nuestros anigos

'y amados? El sol ama los caminos de los mayas.

Adonis (2014)

Metdifora conceptnal

Indagar el fenémeno de la mirada obedece a la necesidad de refle-
xionar sobre las relaciones sociales, admitiendo en ellas una serie
de condicionamientos constituidos culturalmente, expresados en los mo-
dos de ver y de hacer. La mirada es del orden de lo visible y lo invisible,
se construye socialmente y nos da claves para comprender cémo es afec-
tada la percepcion, esto es: a qué y cémo se otorga sentido. Este ejercicio
contribuye a la produccién de significados donde intervienen emociones
y afectos puestos en marcha en formas de convivencia; por ello es impres-
cindible valorar la dimension estética y sus implicaciones éticas.

En principio es necesario detenerse en aquello que llamamos -
rada y preguntarnos como se produce y se legitima con la conciencia de
su reflejo en comportamientos concretos. La conjuncion entre el ver y el
hacer produce imagenes-pensamientos para instaurar formas de relacion
entre los individuos y el mundo. Mirar, lo sabemos, es apertura hacia lo
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otro y los otros; impacta sobre lo que se ve y al mismo tiempo se deja
influir por lo visto.”> Siempre se funda una relacién, he ahi su potencia:
¢qué hay en esa relacion?, ¢qué se produce ahi? Para intentar dar respuesta
es necesario reconocer los matices entre ver, ser visto y dar a ver, ademas
de atender las formas y medios de esta accién, asi como su resultado en la
constitucion de imagenes.

El cuestionamiento ha sido contemplado por Hans Belting (2007),
quien reconoce la dimensién antropolégica de las imagenes y propone
abordarlas considerando la relacion entre éstas, el medio y el cuerpo. En
esta red (imagen-medio-cuerpo) la mirada es el lugar donde las imagenes
se articulan para establecer maneras de relacionarse y concebirse; realiza,
ademas, un escrutinio sobre los propios pensamientos, estructuras y sen-
timientos para dar sentido a lo que ve, es decir, al mundo. De este modo
se configura la “realidad”, donde se pone en marcha la capacidad de pro-
duccién de imaginarios y de reconocimiento de identidad, con el impacto
politico que esto conlleva.

Si bien me atrae la relacién entre imagen, medio y cuerpo, este
ultimo constituye el fundamento de mi reflexiéon. En primera y dltima ins-
tancia, se trata de explorar la experiencia, es decir de reconocer lo que
significa experimentar la mirada “en carne propia” y sus consecuencias.
Baste pensar —en tanto mexicanos y latinoamericanos— c6mo nos he-
mos mirado y nos han mirado desde lo colonial. No se trata de un pasado
histérico, sino de una experiencia vigente padecida a través de distintas
formas contemporaneas de colonialismo, muchas veces disimuladas pero
incorporadas en nuestras actividades cotidianas. Silvia Rivera lo identifica
como colonialismo interno,”® una nocién que nos invita a admitir los procesos
de internalizacién de lo colonial y dejar de hablar de la “colonialidad”
como un poder externo y, en cambio, reconocer como se ha interiorizado
con retoricas de igualdad y ciudadania cuyos discursos han servido para

%5 Se trata de un proceso recursivo complejo, siguiendo a Morin (2003, 105-108).

26 Silvia Rivera hace la distincién entre “colonialidad” y colonialismo interno, idea que
retoma de Pablo Gonzalez Casanova, quien “localiza el fenémeno en dos niveles de lo
interno: de un lado en las republicas que surgieron después de las guerras contra el colo-
nialismo y de otro en la subjetividad de las personas” (2015, 311).
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encubrir, en lo concreto, privilegios econémicos. Ante tales circunstan-
cias, es preciso revisar como las miradas se encarnan y su construccion
desde una posicion des-encarnada. Para ello Rivera propone recurrir a
métodos de observacion y analisis mas alld de las palabras e intentar reco-
nocer los gestos que portan las huellas del colonialismo y que se resisten
a la racionalizacion. A este procedimiento lo denomina “Sociologfa de la
Imagen” (2015), una estrategia de descolonizacién del conocimiento. Su
propuesta recurre a las culturas visuales, las cuales “permiten captar los
sentidos bloqueados y olvidados por la lengua oficial” (2010, 5).

En ese sentido, hablo de la mirada como una metafora conceptual
que trasciende el hecho ocular, donde se expresan y entran en juego una
serie de relaciones sociales. Para Rivera también es importante definir la
posicion desde donde se mira y el marco de encuadre, esto aclara que la
mirada es un proceso que ocurre en la conjuncion del ver, pensar y crear.
El proceso tiene una historia, lleva inscrita una cultura e interviene en ella,
consolidandose en modos de ver. Pensar la mirada de esta manera nos
permite entenderla como un acto de la memoria, el cual —situado siempre
en el presente— establece relaciones entre el pasado y el futuro no como
continuidad.”” El hecho nos brinda la posibilidad de mirar de forma dis-
tinta cada vez, porque la memoria no es un proceso estable, como tam-
poco lo es el presente.

Senalar las discontinuidades historicas requiere asumir una posi-
cién para recuperar aquello que se ignoré en la manera de relatar los acon-
tecimientos. La pretensién de continuidad elimina aspectos para construir
e imponer modos de vivir de acuerdo con estructuras ideologicas que sue-
len “botrar” o invisibilizar las diferencias. Eso ocurre, sostiene Walter
Benjamin, con la perspectiva de los opresores. El filosofo advierte en los
oprimidos otra manera de contar lo sucedido. Sefiala en una aporia: “La

27 Benjamin propone la labor del historiador como un lector de imagenes, “método
filolégico cuyo motivo es el libro de la vida” (2008a, 84), pero cuya labor es hacer saltar
la continuidad de la historia, y aclara “la imagen del pasado que relampaguea en el ahora
de su cognoscibilidad es una imagen del recuerdo. [...] la historia es, entonces, en sentido
estricto una imagen surgida de la remembranza involuntaria: una imagen que se le enfoca
subitamente al sujeto de la historia en el instante del peligro” (96).
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historia de los oprimidos es un discontinuuns’. “Tarea de la historia es adue-
farse de la tradicion de los oprimidos™ (2008, 80). En consonancia con
esta observacion, la Teoria del punto de vista reconoce razones para creer que
la visién de los subyugados promete versiones mas adecuadas y sustenta-
das™ para transformar lo instituido y construir propuestas afirmativas para
pensar y vivir la vida. Debido a su posicion, no se permite aceptar tan
facilmente la mirada “desde ninguna parte”. En cambio, ser consciente de
la posicion “desde abajo” impulsa el estudio y explicacion sobre las insti-
tuciones dominantes con el propésito de identificar, en principio, los he-
chos de la vida cotidiana, ademas de posibilitar otros 6rdenes.

Entiendo que la posicién de los subyugados no es inocente ni sen-
cilla, lo cual constituye su fortaleza, pues “comprenden los modos de ne-
gacion mediante la represion, el olvido y los actos de desaparicion, todos
ellos maneras de no estar en ninguna parte mientras se afirma ver de ma-
nera comprensiva” (Haraway 1995, 328). Sin embargo, estas posiciones
también necesitan ser criticadas y deconstruidas, no solo porque muchas
veces los grupos oprimidos creen en las representaciones de los grupos
dominantes —como sucede con el discurso cientifico que promete neu-
tralidad—. Se necesita cultivar habilidades para aprender a ver de otra ma-
nera, se requiere pericia para rehuir a las formas de relativismo o visiones
totalizadoras, dificiles de evitar pues solemos caer en la trampa de la 16gica
dominante expresada en binarismos de “esto o lo otro”. La responsabili-
dad adquirida al reconocer una posiciéon no pretende producir una dico-
tomia o una suerte de perspectivismo, mas bien busca un conocimiento
en resonancia. En esto consiste la “objetividad encarnada” planteada por
Donna Haraway.”

28 “Muchas corrientes en el feminismo tratan de teorizar motivos para confiar por
encima de todo en las posiciones ventajosas de los subyugados. Existe una buena razén
para creer que la visién es mejor desde abajo que desde las brillantes plataformas de los
poderosos” (Haraway 1995, 327-328).

2 La “objetividad encarnada”, segin Donna Haraway, deberfa ser consciente del
punto de vista del que surge: “Asi, de manera no tan perversa, la objetividad dejara de
referirse a la falsa vision que promete trascendencia de todos los limites y responsabili-
dades, para dedicarse a una encarnacién particular y especifica. La moraleja es sencilla,
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Rehuir a los binarismos es uno de los propésitos que contiene la
revision de los modos de ver. La importancia radica no solo en la posibi-
lidad de hacer visible lo ignorado, ademas es urgente develar el meca-
nismo, es decir, como se cuenta la historia y sus consecuencias. Por esta
razon he recurrido a observar los procedimientos de algunas piezas artis-
ticas en cuyo hacer se muestran algunas representaciones de nuestro vivir
cotidiano y como se han puesto al servicio de intereses dominantes, los
cuales modelan nuestros comportamientos y relaciones. Son aparatos cri-
ticos que ayudan a deconstruir nuestras representaciones y desenmascaran
lo ilusorio de las mismas. Este punto es clave pues, ademas de ejercer la
critica, proporciona un lugar de producciéon de conocimiento alternativo.

Resulta indispensable tener claro que no existe algo que se pudiera
llamar “mirada pura”, pues para percibir y definir el mundo realizamos
una serie de operaciones sesgadas por nuestros contextos sociales, econo-
micos y politicos, asi como por nuestra experiencia personal. Bien aclara
Deleuze, siguiendo a Bergson, “no percibimos la cosa o la imagen entera,
percibimos menos que eso, solo percibimos lo que estamos interesados
en percibir o, mejor dicho, lo que tenemos interés de percibir a causa de
nuestros intereses econoémicos, de nuestras creencias ideolégicas, de nues-
tras exigencias psicologicas” (2004, 35).

No es mi intencién hacer una historia de la mirada, pero si fuera
el caso serfa indispensable considerar este hecho, es decir, asumirla cons-
titutiva; por consecuencia, atender a lo que hemos mirado y como nos
hemos mirado. Entonces, mas alla del recorrido histérico, lo primordial
es examinar la posibilidad de transformacién en la mirada y reconocer en
ello formas de descolonizacién y actos de movilizacion social asentados
en el hecho de poner en entredicho y hacer estallar los codigos in-corpo-
rados en la conformaciéon de la realidad; es la posibilidad de reconocer
otra manera de pensar y relacionarnos, esto es, darnos cuenta de la confi-
guracion de formas que empleamos para concebirnos y entender el mun-

solamente la perspectiva parcial promete una visién objetiva. Se trata de una visién ob-
jetiva que pone en marcha, en vez de cerrar, el problema de la responsabilidad para la
generatividad de todas las practicas visuales” (1995, 326).
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do y su posible deconstruccién, con las consecuencias que conlleva en la
vida social.

Surgen asf las primeras preguntas: ;como suceden estas transfor-
maciones?, ;qué se moviliza en ellas?, ¢qué las impulsa?, ;cémo se consti-
tuyen en formas de mirar y qué implicaciones tienen en nuestros contex-
tos y en nuestras vidas? Algunas practicas performaticas, y mas precisa-
mente el estudio de sus estrategias, ofrecen perspectivas criticas de analisis
para indagar sobre estas preguntas y, a la vez, sobre alternativas de pro-
duccién de conocimiento. Reconocer sus procedimientos permite adqui-
rir consciencia de como la constituciéon de una mirada y su potencia crea-
tiva impactan la manera de ser, estar y percibir el mundo con ecos en lo
politico y lo ético.

Podemos tomar como ejemplo la aparicion de “la perspectiva” en
Occidente, durante el Renacimiento, la cual, sefiala Belting, emergié como
una técnica cultural que causé un salto cuantico en la percepcion, y agrega
que uno de los cambios significativos reconocibles es el traslado de la mi-
rada a la imagen y de ésta al sujeto que mira (2012, 11). Esta 16gica bifurca
sujeto-objeto y los coloca en posiciones discordantes. Una teoria matema-
tica de la percepcidn visual, en principio, se volvié una teorfa de la imagen
y, conforme se fue arraigando, convirti6 a la mirada subjetiva en el eje de
toda percepcidn con todas las consecuencias implicadas respecto a la re-
lacién con el mundo.

La nociéon de “perspectiva” influyé en el quehacer artistico, pero
lo relevante es su consolidacién como una metafora donde se propone
una posicion precisa: la mirada se estabilizaba en un punto fijo. De ese
modo se fueron naturalizando concepciones tomadas por verdad, por
ejemplo, la necesidad de tener un punto fijo y estable para argumentar y
pensar. Esta forma de pensamiento es identificada por Benjamin como
giro copernicano usado para hacer el relato histérico en el cual “se tomd
por punto fijo lo que ha sido’, se vio el presente esforzandose tentativa-
mente por dirigir el conocimiento hasta ese punto estable” (2016, 394).
Sin embargo, aclara, es necesario un vuelco dialéctico que haga una irrup-
cién en esa forma de mirar. Para ello es necesario confeccionar otros mo-
dos de ver y producir otro tipo de imagenes.
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Hay mucho mas que decir sobre la utilizacién del procedimiento
de “la perspectiva” para construir nuestras representaciones, por ejemplo,
esta ilusion Optica implica, ademas, decretar una jerarquia, lo cual es solo
un tipo de ordenamiento; pero lo relevante es como se fue concibiendo
en tanto organico y “verdadero”, de tal suerte se constituyé como mirada
en la que se instaura una manera de relacionarse con aquello que se ve, se
volvié natural e inevitable la separacion entre sujeto y objeto. En realidad,
no importaba la distancia entre uno y otro elemento, sino la forma de
concebir y tratar a uno y a otro.

Es significativo notar de qué modo esta tecnologia influy6 en la
manera de pensar la teorfa y concebir la ficcidn, su sélida constitucion
conformé una manera de mirar la realidad en general. Esto lo podemos
constatar con el ejemplo de la construccion de teatros a partir del llamado
“escenario a la italiana”, donde se propuso el mismo punto de vista para
los espectadores y lo enmarca sobre un hecho especifico. En este es-
quema, la idea de la vida —lo que se “actia” en el escenario— es recibida
y sentida por el espectador. Desde luego ahi se fija una relacion peculiar
entre actor y espectador cuyas actividades son distintas, pero lo que deseo
subrayar es la pretension de tener el mismo punto de vista, es decir, una
misma perspectiva sobre el suceso.

La imagen, sefiala Mauricio Barria siguiendo a Jean Marie Pradier:

ha condicionado sensorialmente nuestra relacion con el mundo, es-
tableciendo un marco de comprension cultural bajo la idea del re-
corte escénico, lo que produce un adiestramiento de la mirada, en
un sentido sensorial, epistemoldgico y estético. Es lo que él deno-
mina una tecnologfa de la mirada que supone ajustar a cuadro lo

real, de tal modo que el mundo aparece como disponible y trans-
formable (2011, 115).

Esta “tecnologia” se evidenci6 en la produccion artistica, en la cual
no se trata solo de una vision, sino de un punto de vista que ha elegido,
encuadrado, tomado una posicién sobre algo y lo ha dado a ver.

Al seguir cada uno de estos pasos podemos escudrinar la Tecnologia
de la mirada adoptada, tanto como reconocer distintas formas de hacerlo y
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sus consecuencias. Las producciones artisticas son un espacio donde po-
demos observar el despliegue de su procedimiento; en ese sentido no son
reflejo, sino constitutivas de la realidad. Algunas de ellas proporcionan
experiencias que cuestionan las elecciones, los encuadres, las posiciones y
las formas de dar a ver y, con ello, crean fisuras en las formas instituidas
de mirar. Hacer la revisién de sus estrategias y procedimientos nos permite
realizar una praxis epistémica para reflexionar sobre las relaciones con el
mundo, nuestras representaciones y las estructuras de poder operantes.

Optica de la vida: fisnra a la Modernidad

Recurrir a la nociéon de mirada, conviene aclarar, no presupone privi-
legiar la vista, se trata de ver cémo la modernidad colocé a lo visual en un
lugar prioritario y central para pensarnos. Heidegger decfa: “Es el propio
hecho de que el mundo pueda convertirse en imagen, lo que caracteriza la
esencia de la época Moderna” (1996 [1938]). Por consecuencia, lo visual,
en la actualidad, es el modo de representaciéon mas requerido para crear o
impugnar los significados de la vida. Tal condicién ha resultado en una
excesiva produccién visual y ha derivado en el alejamiento de la vida, o ha
puesto la vida en otra parte, sustituyéndola por una idea de lo que es vivir.
Desde los afos 60 del siglo pasado, Guy Debord observé el procedi-
miento junto con sus efectos y pronosticé una manera de relacionarse con
el nombre de La sociedad del especticulo (1999).

El espectaculo encuentra en la vista el sentido privilegiado para
llevar a cabo una abstraccién de la vida donde las imagenes indican las
motivaciones del comportamiento, lo cual provoca una alienacién en be-
neficio de la imagen contemplada, de manera que el espectador “cuanto
mas contempla, menos vive, cuanto mas acepta reconocerse en las image-
nes dominantes de la necesidad, menos comprende su propia existencia y
su propio deseo” (Debord 1999, 49). Asf se va construyendo y estabili-
zando un régimen de estilos de vida. La acumulacién se propicia por ne-
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cesidades de consumo creadas pero asumidas como naturales e inofensi-
vas, aun si el sentido de la vida esta extraviado y en su lugar aparece la
l6gica del mercado y el uso de la imagen para constituirse.

Las implicaciones de no registrar el propio deseo y la propia vida
permiten aceptar como naturales formas de existencia y de relaciones con
el otro —y lo otro— de explotacion, abuso, indiferencia, injusticia y una
serie de padecimientos que llaman con urgencia a pensar cémo volver a
conectarse con la vida y no con su representacion. Detenerse en el pro-
ceso de la mirada y sus resultados tiene este objetivo; ademas, el proceso
mismo tiene la facultad de inquietarnos, cuestionar y modificarla. Para
Walter Benjamin no basta con hacer visible lo invisible, sino revisar la
tecnologia de la mirada, desmantelar lo doblemente ilusorio de la visuali-
dad. Al atender como se “da a ver” se evidencian los saberes y las formas
encarnadas que constituyen la mirada.

En algunas acciones he podido identificar gestos que asimilan un
modo de ver y, simultineamente, lo ponen en crisis, revelando asi su po-
tencial critico. Como sefiala Griiner de manera retérica: “¢de donde mas
proviene el término de critica?” (2001, 29). Estas crisis se presentan como
formas anémalas de creacion® debido a su resistencia de colocarse en las
disciplinas artisticas consolidadas en Occidente. No pueden catalogarse
en los canones estéticos tradicionales ni de vanguardia, como sucede con
algunos actos estéticos enmarcados en el arte-acciéon latinoamericano.
Una de sus anomalias consiste en la dificultad de ubicar estas practicas en
un solo territorio.

Esta observacion surge a partir de los trabajos con los cuales dia-
logo para esta investigacion. Un ejemplo es el Performance del Caminar de
Fabiola Rayas,” donde aborda el recuerdo de los desaparecidos en el Es-
tado de Michoacan. La accion consiste en utilizar los zapatos del ausente

30 Rian Lozano las llama practicas culturales a-normales por su desobediencia a la
norma que marca el discurso artistico hegemoénico. Estas, explica Lozano, “son activida-
des que aproximan los grandes asuntos sociopoliticos y /os gue viven, con el fin, por un
lado, de revelar los mecanismos de un poder internalizado y diluido en la propia mate-
rialidad corporal y por otro, de demostrar que ellas mismas actian como alternativa epis-
témica” (2010, 160).

31 En el afio 2014, Fabiola Rayas empieza a trabajar junto con familiares de desa-
parecidos el proyecto E/ performance del caminar y las cartografias para la memoria. En este
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para caminar de espaldas, siguiendo los recorridos cotidianos de quienes
han sido desaparecidos. Mas alla del hecho artistico, lo que importa la
relacién que establece con la comunidad, trascendiendo asi el terreno ar-
tistico.

Otro caso es el de las largas caminatas de Paulo Nazareth que no
solo son una estrategia de creacién, sino también de escucha y observa-
cion. A través de ellas, Nazareth establece lazos con las voces de aquellos
con quienes se encuentra en el camino, voces que suelen ser omitidas en
los discursos oficiales. Como él mismo afirma, se trata de caminar con
quienes realmente importan, aquellos que habitan en lugares alejados de
las instituciones, incluidas las artisticas.

Mi estudio se limit6 a experiencias estéticas cuyos procedimientos
y estrategias cuestionan la vision, esto es, las relaciones entre imagen,
cuerpo, estructuras de poder, representaciones; pero antes de observar y
dialogar con estas formas deseo hacer algunas precisiones mas acerca de
la produccion de la mirada y la relevancia del procedimiento en el queha-
cer artfstico, cuya caracteristica se enfoca no solo en la eleccién de aquello
que se mira sino, sobre todo, en buscar y exponer formas para mirar y dar
a ver.

En el fondo el trabajo artistico revela la facultad humana de cons-
truir representaciones, capacidad creativa no especifica del arte, mas bien
ejercida y necesaria en la confeccién de formas para entender el mundo,
de vivir el mundo. Nuestras representaciones nos ayudan a percibir y ha-
cen un esfuerzo por comprender aquello irrepresentable, este magma
anima una y otra vez la configuracién de representaciones inestables,
siempre en movimiento; me estimula saber que en ellas se ponen en juego
las estructuras de poder, las decisiones sobre la visibilidad otorgada, pues
develar el proceso sefiala la posibilidad de otras configuraciones desde la

trabajo plantea el arte como medio y no como fin, en ¢l concibe la acciéon de caminar
como un performance para visibilizar la desaparicién forzada, con esa intencion realiza
caminatas de hijos y familiares detenidos-desaparecidos. Para realizar la performance se
traslada a los lugares de origen de cada familia y asi reconoce las particularidades de cada
caso. http://caminandoxjusticia.wixsite.com/misitio, https://www.facebook.com/Fa-

biolaRayasCh
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consciencia de la mirada. Para explicar esta idea es util recordar la afirma-
cion de Nietzsche, donde expone la necesidad de “Ver la ciencia con la
optica del artista, y el arte, con la de la vida” (1990, 28). La idea permite
reconocer la implicaciéon de la mirada y de la facultad creativa en todos los
campos; pero hay algo mas iluminado con la palabra “6ptica”: por un lado,
la metafora se asienta decididamente en lo visual y, por otro, indica que
no solo se trata de ver, sino de encontrar y constituir los modos de hacetlo,
pues “Optica” se refiere también a los artilugios y tecnologias.

Estar bajo la 6ptica del arte aclara que, debido a una tendencia
creativa humana, todo puede tratarse de un proceso interpretativo capaz
de formar representaciones —cientificas o artisticas— y con ellas consti-
tuir la realidad humana. Este es el caracter apolineo referido por Nietzs-
che, es decir, la pulsion artistica de dar forma. Todo aqui es representa-
cién, apariencia, y sus generalizaciones equivalen al perspectivismo —
cuyo parametro es el punto de vista humano— a sabiendas de que no hay
un ojo pasivo incapaz de proponer y construir su representacion. Sin em-
bargo, la metafora hace una doble referencia a la 6ptica: la primera de ellas,
en relacién con el arte, se coloca en una dimensién humana; pero la se-
gunda, cuando se establece la relacién con la vida, trasciende lo humano.
Aparece el caracter dionisiaco, que con ebrio arrobamiento comete una
infraccién y extravia los limites y formas de conocimiento. Esta 6ptica
esta mas alld de la representacion y sobrepasa la seguridad del principio de
individuacion. Con la intensificacién de la emocion dionisiaca desaparece
lo subjetivo y da lugar a lo “Uno primordial” (ver Nietzsche 1990, 44-57).
El comentario nos permite reconocer un emplazamiento: la 6ptica hu-
mana deja su lugar central para dar paso a otra éptica, no suya, la de la
vida. ¢Pero qué es la vida? Concierne a necesidades y problemas concretos
que rebasan la dimensién biolégica y cuya valia esta en la posibilidad y
placer de creat.

Entonces, “todo es Optica, es decir todo es valor y perspectiva hu-
mana y no humana” afirma el filésofo Mauricio Navia, siguiendo el pen-
samiento de Nietzsche, y aclara: “el esfuerzo es pensar esta doble 6ptica,
la del artista y la de 1a vida™ (2008, 110).
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Asumir todo como “Optica’” la ciencia, la politica, la moral nos
lleva a pensar, por un lado, en la fragmentacion y en lo relativo, pues todo
depende de las “6pticas” creadas por el hombre; y, por otro, al reconocer
que éstas debieran estar bajo la de la vida, plantea un principio para evitar
el “todo vale”, a cambio de valorar todas las 6pticas en tanto exploracio-
nes de la existencia a condicién de reconocer en ello la capacidad creadora
en la cual, lejos de fundamentar algo estable, se reconoce el devenir y se
sabe que algo permanece siempre irrepresentable.”

Partir desde la 6ptica del arte es pensar de manera distinta el sig-
nificado de creacion, el cual trasciende a todos los ambitos de nuestra vida.
En ese ejercicio de creacion se han elaborado estructuras que de la misma
manera pueden ser desmontadas y deconstruidas bajo la 6ptica de la vida.
Estoy hablando de una capacidad critica, de reconocer las consecuencias
de continuar en un mundo donde se ha construido la idea de la felicidad
a costa de la vida misma, de buscar alternativas para, en un primer paso,
evidenciar el hecho y sus consecuencias y darse a la tarea de inventar otras
posibilidades donde, por ejemplo, una vida no sea mas valiosa que otra.
El proceso ha de sefialar como se ha mirado y la capacidad de poner en
entredicho las representaciones, es decir, realizar un acto capaz de alum-
brar otra visién. A estos actos los podemos llamar “miradas disidentes”,
cuya accion disloca los marcos y produce desvivs. Es posible que no sean
visibles para los marcos habituales, son desarrolladas por fuera o con di-
simulacion con respecto a lo institucional, pero en ocasiones logran hora-
dar las estructuras y dejan su huella.

32 Mauricio Navia explica c6mo a lo largo de diversos momentos del pensamiento
de Nietzsche se exponen estas dos 6pticas. L.a no humana, que se presenta de diversas
formas de las que anota: “del fondo de lo Uno primordial de la voluntad, de Dionisos,
la del Devenir, desde la esencia del tiempo [...] el juego inocente del tiempo césmico
consigo mismo que juega como el artista y el nifio” (Ver 2008, 110). En cada referencia
se reconoce el sentido y caracter que tiene el acto de crear: Lo Uno desvanece la indivi-
duacién; la embriaguez de Dionisio quiebra los limites; la no estabilidad en el devenir; el
tiempo césmico, que se mide distinto a la vida humana, y el placer de la inocencia y el
juego que tiene toda manifestacién de la existencia. Recurrir a la metafora de la éptica
nos lleva a reconocer el placer de la creacion y a la idea de arte ampliado que reconoce
su labor mas alld del mundo de la representacion.
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Trabajar con la mirada es, igualmente, la elecciéon de un “campo
de batalla” en una lucha radical para cambiar o reconocer otras logicas vy,
en consecuencia, admitir una transformacion del saber y sus marcos; es
idénea para cambiar la 16gica, incluso en la manera de disponer “la bata-
l1a”. En el campo del arte hay actores emergentes que la reconocen como
el campo de accién para cuestionar el statu quo de las narrativas oficiales.
Estos actores configuran en su hacer una accién politica que comete in-
fracciones sobre miradas naturalizadas y ponen en juego otra manera de
pensar renuente a las dicotomias de arte/vida, sujeto/objeto, cuerpo/
mente. Para los artistas latinoamericanos que han optado por el arte-ac-
cion “dar a ver” es una “manera de hacer” mas alla de las palabras y pro-
ponen enunciaciones desde del cuerpo. Me motiva saber cémo hacen di-
chas manifestaciones, pues es una manera de pensar que tiene ecos inme-
diatos sobre la accién. Es una teorfa-practica capaz de reflexionar con ac-
ciones cotidianas sobre aspectos encubiertos en la vida diaria.

Las acciones de los artistas con quienes dialogo en este trabajo —
Paulo Nazareth (brasilefio), Benvenuto Ch’ab’aq Jaay (Chavajay) Ixteteld
(guatemalteco), Fabiola Rayas (mexicana), Rocio Boliver, también cono-
cida como “La congelada de uva” (mexicana), Angel Hernandez (también
mexicano)— son gestos que plantean preguntas fundamentales: squienes
somos?, ¢qué historias se ocultan en el diario acontecer cotidiano?, squé
no se mira?, ;cémo la modernidad ha ignorado otras formas de represen-
tacién? Para trastocar el sistema, estos artistas se enfocan en elementos
cercanos y aparentemente sencillos: algunos de ellos, por ejemplo, han
elegido sus propios nombres como terreno de accion para evidenciar no
solo su historia personal, sino también situaciones sociales complejas que
estan ahi, cargadas de historia. La accién de cambiar su nombre pone en
evidencia lo que se oculta y/o se descubre en las maneras de nombrar y
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mirar. Es el caso de Paulo Nazareth,” Benvenuto Ch’ab’aq Jaay (Chava-
jay) Ixteteld,” y “La congelada de uva” (“La conge™).”

Trabajar con el propio nombre deja claro que, cuando hablamos
de la mirada, estamos hablando de maneras corporeizadas de entender
nuestro entorno. El cuerpo lidia con ello, en €l se reciben y experimentan

3Su nombre fue Sergio Paulo da Silva hasta que lo cambié por Paulo Nazareth,
adoptando el apellido de su abuela, hospitalizada en un psiquidtrico y posteriormente
desaparecida. En la década de los 40, en Minas Gerais, muchas personas indigenas y
afrobrasilefias fueron internadas en instituciones psiquiatricas debido a sus luchas, fueron
despojadas de su nombre y se les asigné solo un nimero, afios después muchos desapa-
recieron y sus cuerpos fueron vendidos a universidades para ser estudiados. El cambio
de nombre de Paulo es parte de su obra. (Martinez, 2019 s/p).

3 En la galerfa Fredric Jameson, Durham, NC. USA, el 1° mayo del afio 2014,
Benvenuto realiza el performance Ch'ab’aq jaay que consiste en tatuar su verdadero ape-
llido que, aclara, los espafioles modificaron por no poder pronunciatlo.
https://www.youtube.com/watch?v=0Q56r9bbd4ns&list=PLWn] -
H5kuDApQYLOHZvLYUcNuQ7xItXzF&index=110&t=0s

En el 2016, continia con la serie de reinscripciones sobre su cuerpo con el perfor-
mance Ixteteld, donde recupera otro apellido negado, declara: “Me llamo Benvenuto Cha-
vajay Gonzilez, hijo de Clara Gonzalez Baram, nieto de Francisco Ixteteld Gonzalez. El
apellido “Gonzalez” fue impuesto a mi abuelo por un trabajador de la municipalidad. Mi
abuelo pastoreaba vacas. Cada vaca era un sello en la hoja de la cédula. Cada cierto
tiempo, mi abuelo cambiaba de cédula. El trabajador de la municipalidad, un ladino a
quien le costaba escribir Ixtetela, sin informar a mi abuelo, decidié escribir “Gonzalez”
como primer apellido. Mi abuelo era analfabeto. Aclaro, analfabeto segtn la razén occi-
dental. (...) Mi madre es analfabeta. Aclaro, analfabeta segun la razén occidental. Yo,
Benvenuto, dibujé en forma de escritura el apellido negado a mi madre: Ixteteld. Mi ma-

dre, copio6 y copi6 la graffa hasta que las letras empezaron a descomponerse, a desvane-
cer, dando paso a una caligrafia que recupera la autenticidad de los signos ancestrales que
solo mis antepasados podian identificar; formas particulares de percibir e interpretar la
realidad.” (2016) http://www.bienalcentroamericana.com/2016/08/04/chavajay-ben-
venuto/

3 Rocio Boliver empez6 a utilizar el seudénimo de “Congelada de Uva” debido a
la censura. Antes de hacer performance, ella escribia cuentos guarros, como los califica,
cuando la relacionaron con esos textos y sus acciones donde mostraba sus genitales, le
advirtieron que “o dejaba de hacerlos o se cambiaba de nombre” de lo contrario perderfa
su trabajo. Sobre el seudénimo explica “es una pregunta que muchos me hacen, pero
dejaré que cada uno responda lo que quiera, porque son varias las anécdotas que se cuen-
tan alrededor de este nombre, dejemos que aparezcan mas” (2011, 23). Yo conocia algu-
nas de las historias: una cuenta que ella se masturbaba de nifia con ese objeto, pues era
lo mas parecido a un dildo y le gustaba el sabor de la uva; otra historia, complementaria
a esta, recuerda un performance donde La Conge se masturbaba con una congelada
mientras animaba a la asistencia para que la chuparan. Si su nombre es un mito, cual-
quiera de las historias puede ser cierta.
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sus consecuencias. Pensemos junto con los artistas antes mencionados
c6mo se ha exotizado nuestro territorio y cuales son sus efectos, uno de
los temas abordados en las acciones de Paulo Nazareth y Benvenuto
Ch’ab’aq Jaay; también como se han formado los estandares de belleza —
esto lo pone en acto “La congelada de uva”—; o bien la criminalizacion
del deseo de migrar en busca de otras oportunidades como lo exploran
Paulo Nazareth, “ILa conge” y Angel Herndndez. Esto es lo que nos
ocupa al indagar la construccion de la mirada y las posibilidades de desvio
al configurar y reconocer otros marcos.

Me preguntaba ¢cual es la bisagra en estas practicas artisticas ano-
malas que entrelaza la mirada con la emancipacion? La clave la encontré
en Nietzsche cuando habla de la necesidad de ver al arte con la 6ptica de
la vida (1990). El vinculo arte-vida es indispensable para pensar en lo que
ofrecen estas practicas: scomo sucede ese vinculo?, ¢por qué el arte es un
espacio idoneo para regresar a observar nuestro mundo con la 6ptica de
la vida? Incluso habria que preguntarse si en el panorama actual, domi-
nado por el mercado, existe aun esa posibilidad y, en caso contrario, qué
paso se necesita dar para regresar a la dptica de la vida.

Otra epistemologia

Dimension de lo sensible

Tengo la fortuna de conocer y haber entablado conversaciones con
los artistas que han provocado las acciones-piezas con las cuales dialogo.
Aunque con sus singularidades en las motivaciones, todos coinciden en la
necesidad de hacer una investigacion a partir de lo sensible.

Disponerse a operar en el plano de lo sensible provoca reconocer
dos niveles o aspectos en esta pesquisa. Uno de ellos es la pregunta, desde
ahora permanente, de cémo deslizarnos al estudio de lo vivo, de aquello
encarnado, no con el deseo de traducir la expresion de estas acciones al
lenguaje académico habitual, sino de reconocer su sistema de pensamiento
y desplegar una escritura en ese sentido. La problematica me llevo a re-
pensar los métodos de analisis. Sin duda éste fue uno de los desafios que
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enfrento y vivo “en carne propia”. Afortunadamente no soy la tnica en
reconocer esta dificultad, Diana Taylor, entre otras, se hace las mismas

preguntas Yy propone:

reorientar la forma tradicional de estudiar la memoria social y la
identidad cultural de las Américas, a través de la lente de los com-
portamientos encarnados y performaticos. ¢Qué podriamos saber
que ya no sepamos? ¢Cuales serfan las historias, memorias y luchas
que se harfan visibles? ¢Cudles tensiones podrian mostrarnos los
comportamientos performaticos que no fueron reconocidos en
texto y documentor (2017, 27).

Estas preguntas se enlazan con mi inquietud de indagar como se ar-
ticula la mirada con la emergencia de un pensamiento disidente y, en algun
sentido, emancipador en nuestro contexto, pues al dilucidar esta articula-
cién nos interrogamos sobre qué elementos de nuestras circunstancias no
han sido pensados. ¢Qué nos aporta reconocer otras maneras de mirar y
decir? ¢Qué se esta pensando a través de acciones, siendo conscientes de
que somos cuerpo-mundo? Para Diana Taylor se trata de desestabilizar las
formas como se han constituido los Estudios Latinoamericanos.”

Estas interrogantes nos regresan una y otra vez a realizar una re-
flexién metodoldgica. Detenerse en ello sirve para aclarar el riesgo y rigor
de pensar miradas disconformes. Mi estudio no solo se cuestiond por pro-
blemas bien conocidos: la discriminacion, la imposicion de modos de vida,

36 Las contribuciones de Diana Taylor parten de poner en didlogo los Estudios del
Performance con los Estudios Latino/americanos (Hemisféricos), escribe “:Coémo
puede ayudarnos la preocupacion de los Estudios del Performance, por los limites disci-
plinarios, a desestabilizar las formas en los que se han construido los Estudios Latinoa-
mericanos’ en los Estados Unidos?” (2017, 26) La autora aclara la forma y perspectiva
con la cual se cred este campo de estudio en los Estados Unidos, al responder a la nece-
sidad de promover la “inteligencia” durante la Guerra Fria. Los Estudios del Perfor-
mance permiten, dice “conectar las historias de conquista, colonialismo, esclavitud, de-
rechos indigenas, imperialismo, migracién y globalizacién (...) a lo largo de las Améri-
cas.” (27) De la misma manera reconoce la influencia de los Estudios Latinoamericanos
sobre los Estudios del Performance, que se originaron en Estados Unidos, pues ofrecen
la posibilidad de pensar la practica encarnada considerando diferentes realidades regio-
nales, politicas y lingtisticas (28).
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los efectos de la dominacién o el rechazo de la otredad; se interrogd tam-
bién por aquello no oido ni visto. Buscar estos “puntos ciegos” requirié
otra actitud y tratamiento, no de observacién objetiva o de sujeto impli-
cado, sino una tercera opcién en la que se consideren ambas. Asumi por
ello la propuesta de “objetividad encarnada” de Donna Haraway. En otras
palabras, es necesario cuestionar también las formas hegemonicas que se
proponen desde los aparatos epistemolégicos y son, a su vez, miradas de
exclusion. La pregunta es: ¢qué dejamos fuera si no atendemos las formas
de mirar y dar a ver en estas acciones? Es necesario aproximarnos no solo
a sus contenidos que refieren problematicas conocidas, sino a la manera
de exponer su pensamiento, es decir, reconocer como las acciones impli-
can al cuerpo y, desde ahi, provocan nuestras emociones, nos afectan y
propician movimiento.

¢Qué estamos admitiendo cuando, en la constitucién de las mira-
das, se acepta la participacion de lo sensible y del cuerpo? La pregunta me
conduce a otro aspecto intrinseco de la reflexion al considerar el plano de
lo sensible parte fundamental: los actos mencionados ponen de manifiesto
una manera especifica de pronunciamiento y de pensamiento. Son “un
modo de articulacion entre maneras de hacer, las formas de visibilidad de
esas maneras de hacer y los modos de pensabilidad de sus relaciones, lo
que implica una cierta idea de efectividad del pensamiento” (Ranciere
2009, 2). Importa, pues, el modo de articulacion, las practicas de visibili-
dad y las relaciones instauradas desde la dimension de lo sensible para
explorar otra forma de pensamiento que, visto asi, —sabemos y corrobo-
ramos— siempre es una accion.

Las practicas artisticas y la industria cultural, denominadas asi por
Adorno y Horkheimer (1998), producen representaciones que contribu-
yen a légicas de construccion de realidad y produccién de verdades ope-
rativas. La misma operacioén puede desmontar las representaciones para
mostrar los intereses de su légica. Para llevar a cabo tal propdsito se ne-
cesita reconocer los procedimientos y usatlos, no solo de manera tedrica,
sino en la accién. Este propésito surge de razones poderosas localizadas
en el sentir, lo cual no puede venir sino de la vivencia del cuerpo, de vivir
con un tipo de consciencia que produce la necesidad de pensar de otra
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manera. Ya lo habfamos notado, se trata de wiradas criticas, pero no solo
eso, pues la operacion pretende redistribuir las relaciones en el campo de
lo sensible para modificar nuestra mirada y actitudes con respecto a lo
propio y colectivo que, hemos dicho, no estan separados. En ello, aclara
Ranciere, estriba su dimension politica (2005). No es la lucha por el poder
o su ejercicio, sino interrumpir las coordenadas habituales de la experien-
cia sensorial. Estas coordenadas son el acuerdo que existe para decidir qué
se ve y oye, para distinguir entre lenguaje y ruido. Un claro ejemplo de ello
es la vivencia de Benvenuto Ch ab “aq Jaay, bautizado con un nombre le-
gible y audible, el otorgado por sus padres era “ruido” para la audicién de
los otros —los hombres ilustrados blancos, los ladinos y criollos—"" dice
Benvenuto. El hecho inaugural de su nombramiento fue motivo para rea-
lizar un performance para la recuperacion de su nombre originario.” Esta
accion y las referidas anteriormente dan lugar a aquello conocido de al-
guna manera, pero de lo que no se habla o se ignora. La acciéon politica
consiste en crear disensos para dar lugar a lo excluido y abrir la posibilidad
a la emergencia de otras estructuras.

Redistribuir los lugares de lo sensible se tiene que hacer desde ese
mismo lugar, no puede reducirse a enunciar o representar casos como la
marginalidad, se trata, mas bien, de fisurar la estructura de soporte, es de-
cir, el dispositivo mismo de representacion. Tematizar el problema con el
mismo sistema de representacion implicarfa separar lo mirado del que
mira y, en algun sentido, lo perpetuaria solo que ahora en la condiciéon de
victima: ser mirado con la representacion instituida.” Entender un suceso
de esa manera no imprime necesariamente la energia requerida para re-
configurar e idear otra forma de actuar. Se necesita del cuerpo, entender
de otra manera y comprometerse con otras formas de mirar capaces de
transformar los datos sensibles. A esto podemos llamarle wirada encarnada,

37 Ch’ab’aq Jaay (2017).

3 Ver nota 35. El performer dice acerca de esta accion: “Tatuar Ch'ab’ag (lodo) Jay
(casa) recordar, reconocer, retornar, retofiar y regresar al pensamiento indigena maya, a
los dichos hechos ancestrales, el pasado esta adelante, no atras. Con esta pieza se reivin-
dica la lengua-gramatica indigena y reafirma, en el pecho llevo mi pasado cerca donde
palpita el corazén” (2017).

% Este es uno de los cuestionamientos a formas de representacion, por ejemplo,
del teatro, que muestra un problema, pero la accién no implica transformacién.
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su reconocimiento nos hace tener en cuenta las acciones que solo pueden
suceder desde el cuerpo. Ademas, se entiende la implicacién de aspectos
extremadamente personales e intimos porque en estas practicas esta
puesta la vida, literalmente, no en tanto ejercicio de solipsismo pues se
tiene consciencia de que la referencia personal, la del propio cuerpo, lleva
la vision del otro. Asimismo, tampoco hay separacion tajante entre arfe y
vida; aunque, siguiendo a Ranciere, hay una negociaciéon permanente que
las empuja a la vida y las mantiene en un espacio que hace reconocible su
caracter artistico y permite percibirlas de otra forma. El fil6sofo explica:
“Esta negociacion entre las formas del arte y las del no arte es la que pet-
mite establecer combinaciones de elementos capaces de expresarse por
partida doble: a partir de su legibilidad y a partir de su ilegibilidad” (2005,
35). Esta ambigiiedad desafia poderosamente nuestra capacidad creativa y
llama a recurrir a la experiencia personal.

Las acciones, aunque contundentes en sus pronunciamientos, son
ambiguas. En ello reside la capacidad de crear disensos. Las vemos —
ademas somos tocados por ellas— en esa distancia que implica una mi-
rada, posicién que aleja (no separa) y acerca a la vez. Esta toma de posicion
pone en marcha la dialéctica y provoca un extrafiamiento en algo vivido
de manera habitual, en algo encarnado.

51






Miradas desde el margen

3. DESDE EL MARGEN

Enfoque latinoamericanista

Nombrar(nos) “América Latina” envuelve una idea datada a me-
diados del siglo XIX con la que se designé a los paises ubicados
al sur del rio Bravo. ¢Qué conlleva nombrar(nos) asi?, icomo y en qué
medida nos constituye?, ;podemos hablar de una mirada latinoamericana?

La historia y significado de la denominacién “América Latina” se
torna conflictiva en caso de querer reconocer en ella una identidad. Por
un lado, es una idea que nace como una estrategia diplomatica francesa
con el propésito de considerar su participacion —y no solo la de la pe-
ninsula ibérica— en los estados nacientes después de la ruptura del domi-
nio colonial. En ese sentido ¢no sera tan solo una invencién de Europa
que pretende unificar imaginariamente una region?”’ No podemos dejar
pasar el hecho del esfuerzo por crear una narrativa que reune micro-reali-
dades con un caracter homogeneizador, ignorando asi las singularidades y
diferencias existentes. Pero si bien se puede tratar de un caracter imagina-
rio que borra la heterogeneidad, también es cierto que esta cualidad no
desdice la existencia de una historia colonial comuin y, mas alla de com-
partir en gran medida el lenguaje y la religion, hay identificacién en pro-
blemas, luchas y deseos.

El significante América Latina esta en disputa por la manera de
haber sido apropiado en las diferentes circunstancias y contextos politi-
cos. El nombramiento y la forma en que se popularizé lleva implicita la
pregunta ¢quiénes somos?, inquietud criolla decimonoénica reiterada por
generaciones. La pregunta por la identidad surge indudablemente de los
procesos de globalizacién, los cuales han hecho a la interrogante aquejar
a quienes habitamos este continente, pero, aclara Horacio Cerutti, hay que

“La misma pregunta se hace el historiador Oliver Compagnon para comenzar la
reflexion del texto Violencia de la modernidad: Las Américas latinas desde finales de los arios
cincuenta. Escribe “sAcaso América Latina serfa tan solo una invencion de Europar (2014,
7).
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tener cautela, pues “la llamada ‘Globalizacién’ coexiste con virulentos re-
clamos nacionalistas y demandas de reconocimientos étnicos” (2013, 24).
Hay individuos que no se reconocen en esta percepcion, no se sienten
identificados, “a su subjetividad, a su swjezzvidad o condiciéon de sujeto, a su
confianza, a la reclamacién de su personalidad y al respeto a sus derechos
fundamentales” (2013, 24). La pregunta por la identidad nace del mesti-
zaje y de la condicién que tenfan los criollos subordinados a la élite hege-
monica; para combatir tal posicion necesitaban resolver culturalmente
este problema politico. Pero los indios o negros de la zona no han mos-
trado problemas de identidad, aunque si han sufrido agresiones por ella,
por ser quienes son. Su atencion esta enfocada en otros intereses.

Mas alla de la pregunta por la identidad, existe otra base para for-
mar la idea de América Latina, la “Patria grande”, el suefio unitario de
Simén Bolivar, unién que quiza no priorice lo latino, por ello se propuso
omitir la palabra “latino” y nombrarla “Nuestra América” segin la llamo
José Marti, no para reducir la contribucion de una parte de los conquista-
dores, sino para no especificar ninguno y, con ello, dar la misma impor-
tancia a todos los que conforman esta regiéon. Con todo, en la academia y
en la vida diaria se ha acogido la idea de América Latina (o Soy América
Latina, en ptimera persona, como lo canta Calle 13, con lo cual se evitan

# Soy, soy lo que dejaron/ Soy toda la sobra de lo que se robaron/ Un pueblo
escondido en la cima/ Mi piel es de cuero, pot eso aguanta cualquiet clima/ Soy una
fabrica de humo /Mano de obra campesina para tu consumo/Frente de ftio en el medio
del verano/ El amor en los tiempos del colera, jmi hermano!/ Soy el Sol que nace y el
dia que muere/ Con los mejotes atardeceres/ Soy el desarrollo en carne viva/Un dis-
curso politico sin saliva/Las caras mas bonitas que he conocido/ Soy la fotografia de un
desaparecido/ La sangre dentro de tus venas/ Soy un pedazo de tierra que vale la pena/
Una canasta con frijoles, soy Maradona contra Inglaterra/Anotindote dos goles/ Soy lo
que sostiene mi bandera/La espina dorsal del planeta, es mi cordillera/ Soy lo que me
ensefié mi padre/ El que no quiete a su pattia, no quiere a su madre/ Soy América
Latina, un pueblo sin piernas, pero que camina/ {Oye!/Tu no puedes comprar el viento/
Tt no puedes comprar el Sol/ T no puedes comprar la lluvia/ Ta no puedes comprar
el calot/ Ta no puedes comprar las nubes/ T no puedes comprar los colores/ Tu no
puedes comprar mi alegria/ T no puedes comprat mis dolotres/ Ta no puedes comprar
el viento/ Tt no puedes comprat el Sol/ Ta no puedes comprar la lluvia/ Ta no puedes
comprar el calor/ T no puedes comprar las nubes/ Tt no puedes comprar los colores/
T no puedes comprar mi alegria/ T no puedes comprar mis dolores/ Tengo los lagos,
tengo los rios/ Tengo mis dientes pa' cuando me sonrié/ La nieve que maquilla mis
montafias/ Tengo el Sol que me seca y la lluvia que me bafia/ Un desierto embriagado
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generalizaciones), para identificar® lo que sucede en esta region. A partir
de ello se ha construido una manera de mirarnos y mirar lo que aqui su-
cede. En la actualidad, sin olvidar los procesos de conquistas e indepen-
dencias de la region, es necesario poner en cuestion si la idea de América
Latina sigue conformandose desde una visiéon externa. I.a adopcion de
una mirada podria significar sumisiéon a un punto de vista, aunque en ese
proceso pueden aparecer desvios para descubrir y reformular su compleji-
dad historica.

Es un hecho que ha habido una asimilacién de la idea de América
Latina proveniente del exterior. Asimilar es una respuesta posible, otra es
la disidencia contrapuesta a ella, es el camino a la rebelién y negacion. Una
posibilidad mas es partir de la asimilacion al buscar los espacios de con-
tradiccion con la experiencia presente y concreta; entonces es posible dis-
locar la idea no en una suerte de reconciliaciéon o inclusion, aunque esto
pudiera suceder, sino en la busqueda de otra légica que, en principio, hace

tambalear el marco con el que se ha construido.

con peyote/ Un trago de pulque para cantar con los coyotes/ Todo lo que necesito,
tengo a mis pulmones respirando azul clatito/ La altura que sofoca/ Soy las muelas de
mi boca, mascando coca/ El otofio con sus hojas desmayadas/ Los versos esctitos bajo
la noche estrellada/ Una vifia repleta de uvas/ Un cafiaveral bajo el Sol en Cuba/ Soy el
mar Catibe que vigila las casitas/ Haciendo rituales de agua bendita/ El viento que peina
mi cabellos/ Soy, todos los santos que cuelgan de mi cuello/ El jugo de mi lucha no es
artificial/ Porque el abono de mi tierra es natural/ Néo se pode comprar o vento/ Nio
se pode comprar o Sol/ Nio se pode comprar a chuva/ Nio se pode comprat o calor/
Nio se pode comprar as nuvens/ Nio se pode comprar as cotes/ Nio se pode comprat
minha'legria/ Nio se pode comprar minhas dotes/ Trabajo bruto, pero con orgullo/
Aqui se comparte, lo mio es tuyo/ Este pueblo no se ahoga con marullo/ Y si se de-
rrumba yo lo reconstruyo/ Tampoco pestafico cuando te miro/ Para que te recuerde de
mi apellido/ La opetracién Coéndor invadiendo mi nido/ Perdono pero nunca ol-
vido/{Oyel/ Vamos caminando/ Aqui se tespira lucha/ Vamos caminando/ Yo canto
potque se escucha/ Vamos dibujando el camino/ (Vozes de um s6 coragio)/ Vamos
caminando/ Aqui estamos de pie/ jQue viva la Américal/ No puedes comprar mi vida
https://www.youtube.com/watch?v=DkF]E8ZdeG8

4 Fl tedrico Juan Acha advirtié la relevancia de realizar las reflexiones sobre la
identificacion, la accién de identificar, y no sobre la de identidad. Miguel Angel Esquivel
anota: “América Latina para Acha es un tapujo y el prurito de la identidad el término (y
espectro) que lo habita” y agrega que su viraje hacia la estetologfa, cuya legalidad tedrica
esta en los interiores de las ciencias sociales, ofrece la posibilidad de superar este Zapujo
(Ver 2018, 202-203).
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Muchas veces creemos en las representaciones surgidas desde gru-
pos dominantes para entender la historia, pero se puede cambiar de opi-
nioén al dar lugar a la propia experiencia, aunque ésta puede no coincidir
con las descripciones de los estudiosos y de las instituciones. Es decir, se
puede cambiar el punto de vista si consideramos nuestra experiencia. La
identificacién de los procesos a través de los cuales se forma la mirada con
base en la experiencia propia va dirigida a pensar sobre una realidad co-
lectiva. Este es el interés y forma de trabajo de las teorfas basadas en el
“Punto de vista”, significativa contribucién critica.

Sirva recordar el dibujo de Awsérica Invertida de Joaquin Torres Gar-
cfa para dar cuenta de como las practicas artisticas pueden ofrecer un te-
rreno critico y alternativo para reformular una mirada. Poner el mapa al
revés ha sido un gesto fundacional para invitar a pensar desde otra pers-
pectiva, concebir otra forma de representar y poner atencion a las realida-
des de América Latina cuyo “norte ha de ser el sur”, como declara Torres
Garcia.?

La inversién del mapa propone otra posicion que trasciende lo
geografico para convertirse en un gesto politico. L.a operacién hace evi-
dente la necesidad de reconocer una toma de posicién y esto tiene impli-
caciones en el proceso de construccioén. Tener presente el lugar desde
dénde se contempla nos regresa a la pregunta de ¢qué significa ver desde
“América Latina”?, ¢qué relaciones se establecen desde esa posicion?
Quiza la inversion es tan solo un principio, pero no es suficiente, apunta
criticamente Walter Mignolo:

Si bien invertir la imagen naturalizada de América, con el Sur
hacia arriba, es un paso importante, no es suficiente. Se cambia el
contenido, pero no los términos del dialogo. La imagen del mundo
al revés fue parte del discurso de Guaman Poma de Ayala. Pero él

4 “He dicho Escuela del Sur; porque en realidad, nuestro norte es el Sur. No debe
haber norte, para nosotros, sino por oposicién a nuestro Sur. Por eso ahora ponemos el
mapa al revés, y entonces ya tenemos justa idea de nuestra posicién, y no como quieren
en el resto del mundo. La punta de América, desde ahora, prolongindose, sefiala insis-
tentemente el Sur, nuestro norte” (1941).
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nunca invirtié el mapa, sino que lo trazé desde la perspectiva an-
dina, con el Tawantinsuyo, la cuarta parte del mundo, reproducida
dos veces en la misma imagen |[...] En otras palabras, el «mundo al
revésy de Guaman Poma apunta a otra légica y no a la inversién
del contenido, como es el caso de la pintura de Torres-Garcia

(2007, 169).

Hacer un cambio implica apuntar a otra logica a sabiendas de que
hay una que funciona y nos rige. Esto implica pensar mas alla de la con-
traposicion y la reconciliacion.

Reconocer otras logicas es dejarse tocar por la sorpresa de una
mirada que probablemente no sepamos cémo recibir. Un ejemplo de ello
es el mitico performance de Coco Fusco y Gémez Pena Dos amerindios no
descnbiertos (1992-1994).** El acto surgi6 en el contexto del Quinto cente-
nario del “descubrimiento” de América. La accion de los artistas consistia
en encerrarse dentro de una jaula dorada por tres dias. Desde ahi se pre-
sentarfan a partir de una ficcion que trataria de dos amerindios originarios
de una Isla del Golfo de México quienes, de algiin modo, habia escapado
de la atencién de los europeos durante cinco siglos. La jaula contendria a
los dos guatinaguis, oriundos de la tierra nombrada Gautinaui. Durante
los tres dias harian sus “tareas tradicionales”: coser mufiecos vudu, alzar
pesas, ver la television, trabajar con una computadora portatil. Habia guar-
dias de zoologico quienes ayudaban a traducir lo dicho por ellos, pues no
hablaban una lengua reconocible; también permitian darles de comer o
incluso, por alguna cantidad de dinero, podrian hacer bailar a la hembra o
al macho mostrar su sexo. También podrian tomarse fotos con los “espe-
cimenes” (ver Fusco 2011, 314).

La puesta en escena remarcaba la perspectiva con la que se estaba
observando el “descubrimiento” de América. Los artistas jugaron con la
idea que se les ha atribuido en tanto latinoamericanos y asumida por ellos
mediante una ficcién de acuerdo a su raiz: Gémez Pefa, artista de origen

mexicano, y Coco Fusco de origen cubano; pero en la acciéon exageraron

# Se puede consultar el registro fotografico en http://www.alexandergray.com/se-

ries-projects/coco-fusco3rview=slider#3 o la documentacién audiovisual en https:
//vimeo.com/7319457
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e hicieron uso de la teatralidad para explicitar la mirada misma y con ello
dar cuenta de cémo se ha construido usando, por ejemplo, la costumbre
de “exhibir a personas indigenas de Africa, Asia y el continente americano
en zoologicos, parques, tabernas, museos, shows de fenémenos [freak
shows] y circos” (Fusco 2011, 316). Al exponerse de ese modo —con ese
marco construido que inclufa una enciclopedia, un mapa, y el motivo
mismo de la exposicion (celebraciéon del “Descubrimiento de Amé-
rica”)— pusieron el acto mismo de mirar en accion seflalando los marcos
empleados. Dos seres enjaulados y enmarcados por su diferencia, con un
lenguaje distinto provocan una suerte de extraflamiento, aunque sus ac-
ciones sean parecidas a las de quienes miraban. La exotizaciéon del otro y
sus clasificaciones son parte de la técnica para el control de la mirada. Este
hecho se hizo evidente por la performance realizada. Hay mucho que de-
cir de esta escenificacion, por ejemplo: el uso del cuerpo en el acto de
mirar y hacer mirar, la implicaciéon de quienes lo realizan, el uso de la fic-
cion y la teatralidad, las maltiples posiciones para ver. Sin embargo, por
ahora, me interesa reconocer coémo fue recibida. Segin las narraciones de
los mismos artistas y los videos grabados hubo distintas reacciones: algu-
nos se enojaron, otros reconocieron la ironfa o se entristecieron y otros se
indignaron por el trato que se les daba, aceptando como real la ficcion
(ver Taylor: 2017, 125). En cada una de las reacciones —y vale decir per-
cepciones— hay perplejidad por no saber qué hacer e incluso existe la
posibilidad de ser butlado por considerar verdadera la ficcion, pero, al
mismo tiempo, el suceso tiene realidad. ;Cémo tendria que haber sido
recibida la performance?, ¢qué reacciones corresponderian a la acciéon? En
cualquiera de los casos hay un extrafiamiento que pone en duda los mar-
cos. A la vez los observadores estan siendo objeto de observacion por
parte de los artistas quienes, en el acto, se reconocen como latinoamerica-
nos, pero al jugar con la invencion de un origen refuerzan la idea del des-
cubrimiento y la dislocan. La performance sirve para pensar en la accién
sobre ideas vigentes de cémo se mira “América Latina”.

El racismo implicito, impronta heredada de los tiempos de la co-
lonizacion, esta vigente en muchas actividades multiculturales; pero no es
la tnica violencia vivida y que nos hermana en la idea de América Latina,
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tenemos en comun, ademas, economias débiles y conflictos sociales que
nos han marcado.

Los convulsivos afios 60, si bien se vivieron agitados en otras par-
tes del mundo, en esta region tuvieron caracteristicas precisas desprendi-
das de los procesos de militarizaciéon en forma de golpe de estado, es decir,
el despliegue de una politica represiva sobre amplios sectores de la socie-
dad civil. Se generalizaron escenarios de violencia marcados por interven-
ciones en la region con el propésito de erradicar el campo politico y cul-
tural de la izquierda, amenaza surgida con la figura de la Revolucién cu-
bana como inspiracion para las guerrillas, sin duda un paradigma notable,
sea para seguirlo o estar en contra. El modo de operar fue buscar el exter-
minio no solo de la ideologfa de izquierda, sino de los individuos que la
sostuvieran. Comenta el investigador Felipe Victoriano Serrano:

Por primera vez en la historia politica de América Latina, se
pone en funcionamiento una maquina global de exterminio, cuya
caracteristica mas significativa fue la coordinacién supranacional, el
esfuerzo de integracién politico-policial para destruir, torturar, y
“hacer desaparecer” al cuerpo mismo de la izquierda latinoameri-
cana, en una guerra unilateral que no conocié fronteras nacionales
ni limites ideolégicos, y que excedié con creces el marco de la re-
presentacién a través de la cual el campo cultural de la izquierda
articulaba sus relaciones con la escena politica de aquellos afios

(2010, 180).

Ni los golpes de estado, ni los escenarios de violencia han cesado,
la férmula de “hacer desaparecer” sigue en uso. La pobreza y desigualdad
instaladas en “Nuestra América” han producido todo tipo de violencias
que no distinguen ideologias, la pérdida de valor de la vida es algo gene-
ralizado. América Latina padece estas circunstancias desde las particula-
ridades, no solo de cada pafs, sino de cada cultura, pues son diversas en
la region.

Las practicas artisticas no son ajenas a las circunstancias; hay cam-
bios en las formas de crear, ahora ubicadas desde lo que acontece bajo la
necesidad de intervenir de algin modo sobre los hechos. Las estrategias
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politicas se nutrieron del arte y para éste fue indispensable asumir la po-
litica en el hacer. Las formas de pronunciamiento se volvieron una ma-
nera de producir imagenes y de pensar. Al afirmar esto tengo en mente el
legendario acto artistico-politico argentino: Tucumdin Arde (1968) suceso
de contrainformacion para desdecir la propaganda sobre Tucuman y re-
velar lo ocasionado por las politicas econdémicas de la region;™ en esa
linea también puedo nombrar E/ Siluetazo (1983) concebido por Rodolfo
Aguerrebarry, Julio Flores y Guillermo Kexel y convocado por las Madres
de plaza de Mayo, para realizar mas de treinta mil siluetas, nimero esti-
mado de personas detenidas y asesinadas por la dictadura argentina;* El
No + (1983) en respuesta a la dictadura militar de Pinochet en Chile,
ideado por CADA (Colectivo de Acciones de Arte) que consistib en po-
ner grafitis con esa leyenda y dejar que fuera completada para expresar la
protesta de la gente; la producciéon de esculturas con el nimero 43 en
México; Un violador en el camino (2018), ideado por el colectivo chileno de
Las Tesis. La lista es larga, pero estos ejemplos aclaran bien el panorama
de como las formas artisticas han cambiado debido a su intencién de pro-
nunciarse sobre lo acontecido en el contexto y aventurar formas de de-
citlo y hacerlo, un modo de expresion ligado a una manera de pensa-
miento cuya urgencia se presenta conforme a lo vivido.

Asi como el historiador Edmundo O” Gorman reflexioné sobre
La invencion de Ameérica (1958), podemos hacerlo sobre una América Latina
inventandose cada vez en el hacer cotidiano y artistico. Me pregunto squé
propositos tendria tal invencion en la actualidad, considerando la globali-
zacion y los escenarios de violencia y de exterminio?, scémo se produce
esta mirada?, ;quién participa?, ¢desde donde se construye y qué posicion
toma?, squé consecuencias tiene pensarnos asi en el presente?

Ahora bien, mirarnos a partir de la idea de “América Latina” tras-
ciende los territorios académicos. Esta presente en practicas culturales y

“Ver Catalogo (2014) América Latina 1960-2013 catilogo Fundacién Cartier/Mu-
seo Amparo pp. 214-215.
4 Ver Francisco Gonzilez C., Leonora Lépez y Brian Smith, (2016) Performance art
en Chile, Santiago de Chile: Ediciones/Metales pesados.
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artisticas, lo podemos constatar con las exposiciones y galerfas especiali-
zadas en Arte Contemporaneo Latinoamericano. Esto es un indicio de
que, al menos en esos espacios, se esta reinventando y consumiendo la
idea de “América Latina” la cual pretende no quedarse como una imagen
congelada —aunque siempre esté en peligro de serlo—. Esta circunstan-
cia refuerza las preguntas formuladas.

Llama la atenciéon como “lo latinoamericano” se ha vuelto un
criterio expositivo.”’ Sera fundamental notar en ese marco las decisiones
de las instituciones museisticas ¢qué miradas se estan formando desde ahi
o son acogidas por los museos y su labor para institucionalizar o no algu-
nas de ellas? Aunque, junto con esa observacion, sigue la pregunta de co-
mo se naturalizan y también scémo las creencias o marcos se ponen en
entredicho en y fuera de las instituciones? Esta ultima pregunta anima mi
reflexion a partir de constatar como, desde el proceso sutil de hacer mirar
de otra forma, se proponen alternativas de pensamiento y se descubren
elementos insospechados que exceden los marcos y las formas naturaliza-

das.
Arte contemporaneo latinoamericano

Indagar la idea de Arte Contemporaneo Latinoamericano nos lleva a
dilucidar la relacién entre los tres componentes del enunciado: Contenpo-
raneidad, Arte y Latinoamérica. Los tres conceptos son conflictivos, pero no
incompatibles, su convergencia sugiere ir mas alla de cada uno, de tal ma-
nera que lo latinoamericano trasciende al arte y viceversa desde una con-

47 Podemos rastrear eventos, en un lapso de al menos 10 afios, que confirman este
hecho: Principio Potosi Reverso (Museo Reina Soffa, 2010); Awmsérica Latina 1960-2013 (Fon-
dation Cartier pour I'art contemporain, 2013); Miradas sobre arte contempordneo en Ameérica
Latina (Museo Reina Soffa, 2016); Bajo un mismo sol: Arte de Ameérica Latina hoy (Jumex,
2016); Memorias del subdesarrollo: el giro descolonial en el arte de américa latina, 1960—1985 (Jumex
2018); 150 exposiciones de arte latino y latinoamericano en museos, instituciones cultu-
rales y galerfas del sur de California, en particular de la ciudad de TLos Angeles (2017
iniciativa Pacific Standard Time: LA/LA, otganizada por la Fundacién Getty) También
museos y galerfas especializadas.
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dicién contemporanea, no solo en tanto cualidad de lo actual o corres-
pondencia de dos tiempos, sino como una manera de percibir el presente
a través de las acciones ligado con otros tiempos.

La contemporaneidad, segun Agamben, se refiere a una forma de
relacion intempestiva con el mundo, como lo define Nietzsche, de tal ma-
nera que

La contemporaneidad es esa relacion singular con el propio
tiempo, que se adhiere a él pero, a la vez, toma distancia de éste;
mas especificamente, ella es esa relacién con el tiempo que se ad-
hiere a ¢l a través de un desfase y un anacronismo. Aquellos que
coinciden completamente con la época, que concuerdan en cual-
quier punto con ella, no son contemporineos pues, justamente por

ello, no logran verla, no pueden mantener fija la mirada sobre ella

(2008 s/p).

Podemos afirmar la existencia de un tipo de practica donde se
combinan estos tres elementos para enunciar y pronunciarse sobre aspec-
tos especificos. Su convergencia ha producido maneras singulares de pen-
sar y hacer, inexistentes en otros momentos y espacios. Son discursos
emanados desde una posicién subalterna:* Latinoamérica, en combina-
cién con los imaginarios globales del arte contemporaneo. Aun y cuando
tuvieran parecido con otras expresiones —pues de ninguna manera estan
aisladas— estos modos de hacer tienen motivos y urgencias especificas.
Lo significativo de la combinacién es que ha provocado cambios episté-
micos desde una perspectiva estética, ha expandido su terreno de accion
y lo ha convertido en un espacio de expresion demandando otros codigos

48 E] término subalterno/a ha sido utilizado desde los estudios poscoloniales y
desarrollado por Spivak. En una nota a la edicion critica de jPueden hablar los subalternos?,
Manuel Asensi Pérez ofrece las diferentes maneras en que la autora lo ha caracterizado,
entre las que destaco: 1. Subalterno equivale a aquellos grupos heterogéneos que no for-
man parte de la élite. 2. El subalterno no puede hablar en el sentido de que no puede ser
oido, reconocido, comprendido 3. El subalterno mas que actuar sufre las acciones de
otros. (ver Spivak, G 2009) Este dltimo punto no creo que suceda en las practicas artis-
ticas, en ellas se ejerce una accioén, ya no como subalterno, pero si desde la subalternidad,
mas bien se situa y propone “un punto de vista” aunque sea dificil de comprender.
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de valoracién para entender e incluso promover un pensamiento disi-
dente.

Lo expresado anteriormente tiene su base en los procedimientos
y no solo en las tematicas de los objetos artisticos —tal vez serfa mejor
llamarlos artefactos, cuya emergencia genera la busqueda de otras nocio-
nes—. La aclaracion sobre atender los procedimientos es necesaria, pues
debo anotar que el término Arte Latinoamericano tiene muchos angulos,
se ha usado desde perspectivas europeas y estadounidenses para definir
un tipo de produccioén ajeno a su historia, o bien desde visiones locales
con distintas filiaciones; por un lado puede ser motivo para reforzar e in-
cluso perpetuar el colonialismo —también el interno al que se refiere Sil-
via Rivera— asentado en un proyecto conservador con respecto a su
modo de produccion y, por otro, puede proveer elementos para fisurar la
forma de mirar. Esto es parte de un sistema expresivo contenido en la
obra —o lo que emerja—, lo excede y lo vuelve un acontecimiento. El
hecho llama a pensar mas en una historia de la realidad estética que tras-
ciende el objeto artistico —salida digna para la Historia del Arte, anota
Miguel Angel Esquivel siguiendo la estela de los estudios de Juan Acha
(ver 2018, 204)—. En todo caso se deberfa hablar de varios latinoameri-
canismos y distintas concepciones de arte, por ello es sugerente enfocarse
en la realidad estética. La clave esta en observar los procedimientos, es
decir, el espacio donde se ponen en evidencia las tensiones entre el hacer
y pensar.

A la par de la existencia de varios latinoamericanismos, otra com-
plicaciéon para delimitar o definir el Arte Latinoamericano podria ser la
imprecision de su genealogia. Desde mi punto de vista no existe un hecho,
ni histérico ni geografico, que determine su origen o esencia; sin embargo,
hay una serie de acontecimientos vividos desde América Latina que ofre-
cen parametros para comprender su emergencia. En ese sentido es nece-
sario considerar sucesos historicos internacionales y regionales que han
impactado en los modos de vivir, segin el espacio ocupado y la experien-
cia en el trascurso de la conformacién del mundo tal cual lo experimenta-
mos. Por ejemplo: la Guerra Fria, las dictaduras, las guerrillas, el problema
del subdesarrollo, el giro decolonial, los sucesos del 68, la caida del muro
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de Berlin, la era de la globalizacion, la cultura digital y la internet, todos
ellos experimentados con sus particularidades en diferentes regiones. Ta-
les eventos han provocado reflexiones desde una perspectiva estética car-
gada de contenidos extra-artisticos.

El cambio verdaderamente significativo esta en la manera de plan-
tear la reflexién y sus consecuencias. Con agudeza, el teérico peruano-
mexicano Juan Acha observo esta cualidad, por ello pone atencién, mas
alla del objeto, en su performatividad y el movimiento que genera. Joaquin
Barriendos, especialista en estudios de Arte Latinoamericano, anota: “Se-
gun [la perspectiva de Juan Acha] lo que los artistas de vanguardia ofrecen
no son ni obras de arte politico ni un “arte” nuevo en cuanto tal, sino una
ecologia objetual y un nuevo territorio visual en el que las capacidades
sensoriales de las masas se convierten en instrumentos politicos” (2017,
15).

En consecuencia, conviene analizar las estructuras artisticas, pues
a partir de ellas se afecta la percepciéon o modos de mirar, condicién para
promover transformaciones individuales y colectivas. En ese sentido las
podemos entender en tanto acciones politicas y no la adicion del arte a la
politica. Sus estructuras producen marcos o conceptos desde nuestras
realidades. Para Acha es basico analizar el proceso de produccién com-
pleto e indagar sobre las formas alternativas de creacion que podrian ex-
presar, desde el subdesarrollo —elemento valioso para él y una de las ideas
que potencian y limitan sus reflexiones¥—, otras formas de proponer los
mecanismos de produccién y consumo, sobre todo cuando los creadores
empiezan a negar el objeto y exaltar el acto, hecho para cuestionar un
sistema de produccién artistica. Pensar en las cualidades del Arte Contem-
poraneo Latinoamericano implica contemplar la amalgama entre teorfa y
practica. Esto se puede corroborar en el dialogo fructifero que establece

4 Miguel Angel Esquivel anota una consideracién para seguir el pensamiento del
investigador: “Acha es un hombre de su contexto y mas de un signo connotan un cierto
marxismo por entonces hecho voz corriente en América Latina. La Zeoria del desarrollo y la
dependencia, y ciertas apuestas latinoamericanistas en filosoffa, con ecos igualmente con-
currentes y, en definitiva, su limite (2018, 202).
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Acha” con los creadores Clemente Padin, Jorge Eduardo Eielson, Felipe
Ehrenberg, Carlos Zerpa, Maris Bustamante, Melquiades Herrera, No-
Grupo, grupo Proceso pentagono, entre muchos mas, cuyo resultado fue
ponderar ideas y modificar practicas en la amalgama del hacer y pensar
(ver Henaro 2017, 8 y Barriendos 2017, 61).

Por su parte, la chilena Nelly Richard advierte la necesidad de
constituir la llamada Escena de avanzada y buscar maneras de teorizar sobre
ella y las obras que la articulan —entre otras, las de Carlos Leppe, Eugenio
Dittborn y el grupo CADA— pues la emergencia de esta “escena” recon-
ceptualizaba el sistema de produccion artistica (ver Richard 1988, 26), lo
cual requeria una articulacién con la teorfa. Se demandaban nuevas nocio-
nes que no olvidaran ni dejaran de lado el motivo de los creadores y sus
relatos o narrativas, distintos a la historia oficial sobre hechos trauma-ticos
vividos a partir de lo sucedido con el golpe de estado en Chile. Para ella
se trata de explorar la capacidad critica “mediante nuevos diagramas de la
mirada” (2007, 10). El cruce de la reflexion estética entre lenguajes artis-
ticos y urgencias generadas por la oposicion a la hegemonia neoliberal
posibilita, para la autora, el disefio de nuevas formas de emancipacion.
Esto constituye uno de los ideales de la Escena de avanzada y de otras prac-
ticas artisticas de contextos latinoamericanos.

Las circunstancias vividas en América Latina, y la vision utdpica
implicada en este término, observa Luis Camnitzer, produce creaciones
mas enfocadas a la idea y su comunicacién que solo a la experimentacion
con el lenguaje artistico, diferencia notable entre la progresiva “desmate-
rializacién” observada por Lippard desde las practicas vividas en América
del Norte y Europa y la explorada desde América Latina (ver Camnitzer

50 Un pasaje de las acciones convocadas por Juan Acha me parece significativa para
sefialar la manera en que el tedrico propone reflexionar sobre los problemas de América
Latina, uno de ellos la comprensién de los mass media como sistema de manipulacién de
la informacién y de la sensibilidad. Para esta problematica, Acha, convocé a 14 “mani-
puladores” para que exploraran la manipulacién de los medios de informacién, haciendo
uso exclusivamente del papel periédico.

La convocatotia promovia la realizacién de acciones concretas cuya teatralidad
(como la describe Michael Fried en el uso de la literalidad de los objetos que necesita de
la relacién con el espectador) le daba el soporte conceptual de la reflexion en el acto (Ver
Barriendos 2017, 25-26).
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2008, 47-48). En esta dltima sucede, afirma Camnitzer, la sintesis de un
compromiso con el arte junto a un compromiso de una vida mejor (2008,
20). Tal conjunciéon rompe la frontera entre arte y vida, expone, ademas,
la necesidad de revisar nuestros c6digos mentales y sensoriales en funcion
de la “6ptica de la vida”. Preguntarse desde ahi como se sienten-piensan
fenémenos como el colonialismo, el desarrollo econémico, la discrimina-
cioén, el sexismo y, en general, nuestras circunstancias actuales, tiene por
objetivo remover nuestras estructuras internalizadas.” La consecuencia de
ello es politica y epistemolégica.

Se vuelve importante no solo la idea sino la accién, un tipo de
accién cuyo espacio no puede estar lejos de la vida cotidiana y la dimen-
sién politica que esto conlleva. Cuando hablamos sobre y desde lo vivido
en espacios cotidianos, tratamos necesariamente de nuestra sensibilidad
forjada por lo que se vive y percibe desde ahi, no es algo nove-doso, al
contrario, impacta la acciéon que ve de manera critica lo habitual con los
mismos elementos, pero re-contextualizados para hacer un paréntesis en
los modos de ver. El procedimiento, subversivo y creativo a la vez, lo con-
vierte en un producto denominado “performance” en el contexto artistico
actual. Las practicas artisticas motivo de mi reflexion son acciones enmar-
cadas en esta denominacion. Segun Diana Taylor se trata de “una forma
especifica de arte, arte en vivo o arte-accion que surgio en los afios sesenta
y setenta para romper con los lazos institucionales y econémicos que ex-
clufan a artistas” (2011, 8). Practicantes de esta forma de creacion en Amé-
rica Latina han consentido la designacién, Carlos Zerpa lo declara: “He
aceptado el término ‘performance’ para definir lo que hago, sin enrollarme
tanto... por mucho rato, lo llamé accién en vivo, arte de accion ritual o
ceremonia, pero desde hace ya muchisimo tiempo que lo llamo y lo llaman

51 Cristina Hfjar Gonzalez resalta la tarea de conmover de las practicas artisticas
que incluye transformaciones en varios niveles y atiende la necesidad de proponer otras
nociones para entender el fenémeno: “como el concepto “sentipensante” de Eduardo
Galeano que refiere a la necesidad, advertida por Acha, de atender la compleja relacion
entre percepcion, sensibilidad y razén para dar lugar a otra racionalidad y a otra men-
talidad en donde la produccién de conocimiento incluya a la imaginacion, a las re-pre-
sentaciones, a los deseos, a lo posible, todo materia de la produccién artistica cuyo pro-
posito estético fundamental sigue siendo con-mover (con guién intermedio)” (2018,
147).
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como lo entienden todos, lo acepto dentro del mundo de la mezcla de
culturas” (en Alcazar 2005, 10). La nocién se ha tomado no solo por su
legitimidad global, también corresponde a la apertura en ambitos acadé-
micos debido a su capacidad para implementar y examinar otras formas
de conocimiento.

Sin embargo, declara Silvio De Gracia: “Para muchos artistas e
investigadores resulta indiscutible que el arte-acciéon en Latinoamérica po-
see caracteristicas que lo diferencian del practicado en otras zonas del
mundo” (2007). Ejemplos de ello existen desde mediados del siglo XX: el
chileno Alejandro Jodorowsky con sus efimeros panicos, las fantasias del
brasilefio Flavio de Carvalho, el argentino Alberto Greco quien en 1962
con sus “vivo dites” (dedos vivos) apuntaba con su dedo a gente en la calle
declarando que eran obras de arte (ver Camnitzer 2008) —también ence-
rraba a las gentes en circulos de tiza y las proclamaba ‘estatuas vivien-
tes'—; Edgardo Antonio Vigo, uruguayo, decia crear sus obras mediante
el “lenguaje de la acciéon” y proclamaba el “Arte Inobjetal” (ver Padin
2005).

La forma de crear en la region hizo que artistas y teéricos buscaran
maneras de describir su quehacer sin caer en esencialismos de “lo latino-
americano”, ni en una universalidad basada en lo internacional. En los
afios ochenta, Acha aporta la nociéon de “no-objetualismo” para referirse
a los modos de conceptualizar, producir y circular determinada produc-
cion artistica de Latinoamérica, la nocién era una clave de lectura y reafir-
maba otros modos de pensar. El término no perdurd, tal vez por la nece-
sidad de ser parte de lo que sucedia de manera global que se asemejaba en
muchos aspectos, como si hubiera habido un “ethos conceptualista” en
todo el planeta (ver del Valle 2011, 67). Las vanguardias latinoamericanas
buscaron nociones mas aceptadas a escala global, fue el caso del “concep-
tualismo”, sin embargo, no se dejé de buscar la especificidad en América
Latina, y se propuso, como lo hizo Camnitzer, caracterizar el Arte Con-
ceptualista Latinoamericano para diferenciarlo de lo que pasaba y pasa en
el mainstream. La fundacion en 2007 de “La Red Conceptualismos del Sur”
plataforma de investigacion, discusion y toma de posicion colectiva desde
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América Latina, declard la incomodidad de asumir el nombre, sin em-
bargo sus miembros decidieron conservarlo para hacerse cargo del legado,
pero comprimirlo para dejatlo solo en la C, que podria querer decir: “cosa,
caminos, condiciones, caricias”. > L.a adopcién del término conceptua-
lismo global y sus implicaciones ha sido motivo de reflexion para investi-
gadores como Ana Longoni, quien organizé en el afio 2007 en MACBA
(Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona) un seminario donde se
abordé el tema. Es necesario preguntarse, como lo hace Miguel Angel
Lépez, ¢qué nos aportan estas categorias y que se pierde con ellas?® Hay
contribuciones todavia pertinentes en la nociéon de “no-objetualismo”
para pensar sobre las particularidades, sin ignorar por ello el contexto ar-
tistico global.

Sirva recordar el célebre Coloquio Latinoamericano de Arte No-
Objetual Urbano de 1981, celebrado en el Museo de Arte Moderno de
Medellin, Colombia, concebido como una exposicién compuesta por per-
formances, instalaciones y obras efimeras distintas a las formas tradicio-
nales de producir y hacer exhibiciones. El coloquio se distinguié por su
caracter performatico donde se disolvian y combinaban las producciones
artisticas con las teodricas. Este aspecto sefiala su potencial critico, da la
oportunidad de reconocer su capacidad para producir teotia en conjunto
con el hacer y su dimensién politica:

Privilegiar actividades efimeras y discusiones publicas como
nucleo del evento implicé no sélo la introduccién de la investiga-
ci6én y de la reflexion critica en el formato de la exposicion sino,
ademas, el reconocimiento del caricter discursivo de las propias

obras. En otras palabras, demandé que las piezas fueran entendidas

52 Ver “Declaracion Instituyente” en Red Conceptualismo del sur (RedCSur). Plata-
forma de investigacion, discusion y toma de posicion colectiva desde América Latina.
Fundada en 2007 https://redcsur.net/es/declaracion-instituyente

53 “:Qué se pierde y qué se gana cuando interpretamos la especificidad de practicas
experimentales de los llamados contextos periféricos desde nociones transnacionales
como conceptualismo, conceptualismo ideoldgico o critica institucional? :Qué posibilidades abre
repensar estas experiencias desde las formas de conocimiento situados, formulados por
agentes locales en sus intentos de datles nombre y densidad a sus propias practicas criti-
cas?” (Miguel A. Lépez, 2018, 197).
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como objetos sociales, cuyos significados estaban siendo renego-
ciados en el proceso de hacerse publicos (Lopez 2018, 195).

La nocién de no-objetualismo posicionaba a las formas de crear
desde esta region, el planteamiento de Aracy Amaral durante el Coloquio
lo aclara:

Puede afirmarse que las propuestas que distinguen y sin-gula-
rizan el no-objetualismo en América Latina, con respecto al reali-
zado a partir de los afios sesenta en Europa y los Estados Unidos,
son aquellas en las que, integrada a la creatividad, emerge la conno-
tacion politica en sentido amplio (tanto de manera directa como a
través de metafora) (...) Al manifestar esa intencionalidad ‘politica’
ellos [los artistas] revelan su compromiso con el propio aqui-aho-
ra... (en Sierra 2011, 149-150).

LLa dimension politica no es la unica caracteristica que sefiala Ama-
ral, también menciona el uso del cuerpo en relaciéon con lo no-ob-jetual,
de tal manera que la accién corporal, parte fundamental de la creacion, se
conecta con la performance, arte efimero surgido del gesto personal.

Estos impulsos han hecho emerger caracteristicas que han articu-
lado el quehacer del performance en América Latina, de manera cons-
tante, desde los anos 60. Nombres claves de aquella época, ademas de los
ya mencionados, son Cildo Meireles, Helio Otica, Lygia Clark, Zerpa,
Francisco Copello; las actividades de los grupos de los afios setenta y
ochenta (CADA, No Grupo, Grupo Proceso Pentiagono); los trabajos de
la cubana Ana Mendieta; en la década de los 90s el colectivo “Las Yeguas
del Apocalipsis”, Rosemberg Sandoval. Y lo que ha sucedido en las ulti-
mas dos décadas con Lady Zunga, Nadia Granados, Minerva Cuevas, Lu-
kas Avendano, Fernando Pertuz, Yury Forero, Violeta Luna, Erika Bulle,
Elvira Santamaria, Victor Sulser y Rocio Boliver, entre otros

La constante actividad y la participacién de muchos mas practi-
cantes del performance, dentro y fuera de las instituciones artisticas, se-
fiala una manera de expresion-accioén cuya concrecion revela la necesidad
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de experimentar, a través de la experiencia estética como forma de trans-
formacion, sobre todo en la manera de observar desde nuestro espacio
presente que demanda imaginar y modificar la realidad. Coincido con De
Gracia cuando escribe: “no es exagerado pensar que Latinoamérica con-
serva una reserva utopica orientada a la defensa de los valores fundamen-
tales del hombre, y el arte accién es su canal privilegiado” (2007).

E/l margen, alternativa de pensamiento

Marginalidad, periferia, afuera, exclusion, lo otro, la orilla... han sido
denominaciones para nombrar desde la cultura hegemonica circunstancias
vividas en contextos latinoamericanos —aunque no son los inicos—. En
principio, llamar as{ al hecho divide dos espacios o territorios, se erige un
tipo de relaciéon que presupone una jerarquia; en ella, no hay duda: el cen-
tro es lo valioso, lo que debe ser visto y vale la pena pensar.

La distribucién pone en juego la identificaciéon con uno u otro lu-
gar y no se pueden omitir los efectos y afectos que eso implica —sentirse
representado, orgulloso, o bien estar fuera, desplazado e incluso tener ver-
giienza de no formar parte—. Ahf se determinan cuestiones de poder y se
proponen modos de intercambio entre ambas partes, ya sea de dominio
y/0 sometimiento, de transgresion y/o resistencia.

En una conversacion personal el coredgrafo venezolano Oswaldo
Marchionda™ comenté para explicar su trabajo: “me asumo como margi-
nal”. Ser marginal, sentirse al margen es una situacién sensible que se pa-
dece en poblaciones de América Latina por circunstancias especificas que
podemos rastrear en la historia, donde la impronta de lo colonial no se
puede negar, tampoco la situacion econémica bajo la denominacion de
“subdesarrollo”. Parte del “paisaje cotidiano” es la miseria, relegada natu-
ralmente a espacios fuera del marco de vision; pienso, por ejemplo, en

5* Conversacion realizada en el Centro de Investigacion Coreografica (CICO-IN-
BAL) el 17 de marzo de 2018. Marchionda es intérprete-creador de danza contempora-
nea, antropdélogo por la Universidad Central de Venezuela con postgrado en Gestion
Cultural en la Universidad de Barcelona. Fundador de la compafifa de danza “Agente
Libre”. Fue Subdirector Académico del Instituto Universitario de Danza y Decano de
Danza de la Universidad Nacional Experimental de las Artes - UNEARTE

70



Miradas desde el margen

quienes tienen su hogar debajo de los puentes o en la proliferaciéon de
casas improvisadas a las orillas de las ciudades. Pero la pobreza no es el
unico motivo para sentirse marginal, también existe el hecho de tener una
preferencia sexual distinta, tener rasgos indigenas o pensar diferente. Los
ejemplos y formas de marginaciéon son multiples.

Ante ese panorama surgen algunas preguntas: ¢cbajo qué parame-
tros se deciden los centros?, ;como se constituye el limite?, ¢qué es lo que
queda al margen?, ;qué dialogos se establecen entre el margen y el centro?
Estas interrogantes se ponen en juego al observar el trabajo de los artistas
aqui estudiados y perfilan respuestas sin ser categoricas. Si bien es facil
ejemplificar lo apuntado en los actos cotidianos, también es cierto que la
l6gica binaria y de oposiciones no es la unica manera de articular el hecho,
ni de reflexionar sobre lo que se pone de manifiesto en estas divisiones,
las cuales no solo sefialan la diferencia entre uno u otro territorio, sino
hacen ver como natural la existencia de la pobreza calificada de manera
general por su caracter marginal y, en ese sentido, ignorada y paradoéjica-
mente aceptada en las conductas y miradas cotidianas.

Ante la incapacidad de afrontar esta realidad se desprende con ur-
gencia la pregunta ¢qué se necesita para pensar y afrontar esta situaciéon?
Es decir ¢como pensar sobre la negacién de vida que se da en las condi-
ciones de pobreza y exclusion en América Latina? Con una légica inclu-
yente que permita reconocer tanto la riqueza en la pobreza y a la inversa,
como superacion de ambas en una afirmacién de la vida, es mi respuesta.
Asi lo propone la 16gica del Tercero incluido en la cual hay tension, mas no
contradiccion,” de ahi su complejidad —que incluye simplicidad—. Por eso

5 “Asi, se perciben los grandes peligros de malentendidos engendrados por la confusién
bastante corriente entre el axioma del tercero excluido y el axioma de no-contradiccién.
La légica del Tercero incluido es no-contradictoria, en el sentido en que el axioma de no-
contradiccion es perfectamente respetado, a condicién de que se ensanche la nocién de
“verdadero” y “falso” de tal manera que las reglas de implicacién légica conciernen ya
no dos términos (A y no-A) sino tres términos (A, no-A y T), coexistiendo en el mismo
momento del tiempo. Es unalégica formal, del mismo tenor que toda otra lgica formal:
sus reglas se expresan por un formalismo matematico relativamente simple. Es evidente
la raz6n por la cual la 16gica del Tercero incluido no es tan solo una metafora para un
ornamento arbitrario de la légica clasica, que permite algunas incutsiones aventureras y
pasajeras en el campo de la complejidad. La logica del Tercero incluido es una logica de
la complejidad que puede llegar a ser su légica privilegiada, en la medida en que permite
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la 16gica del Tercero incluido contiene al Tercero excluido en situaciones relati-
vamente simples, no complejas, donde la exclusiéon ha mostrado —es el
caso de la pobreza— sus graves consecuencias y, por un proceso iterativo,
es capaz de describir la coherencia entre Niveles de Realidad.”

Se trata de tomar consciencia de la realidad del mundo llamado
periférico, esto es, pensar desde el margen, desde la realidad de lo ex-
cluido. La pregunta se puede formular de la siguiente manera: ;cémo pen-
sar la pobreza, la exclusién, la dominacién con la consciencia de que eso
ocurre en un espacio silenciado bajo procesos de integracion a las ideolo-
gias “liberadoras” de la modernidad?, scomo pensar esa condicién, no
como algo exterior, sino el lugar donde, aun en condiciones adversas se
expresa la vida y se reconocen indices que revelan “otros paradigmas”,
segun Mignolo (2003)?, ¢qué consecuencias tendria reconocer que el ob-
jeto es el mismo sujeto?, qué implicaciones tiene pensarlo asi? El cues-
tionamiento no es nuevo, en los afos sesenta la pregunta condujo a un
grupo de pensadores latinoamericanos a elaborar una filosoffa capaz de
hacer frente a condiciones donde algunas vidas son ignoradas y tratadas
como desecho en el esquema de la modernidad; un pensar nacido desde
la urgencia de actuar de manera critica y propositiva ante la realidad ne-
gada del Ozro. En ese momento y bajo esos imperativos surgi6 la Filosofia
de la Liberacion (Dussel, 2005), un pensamiento critico cuya fuente de
reflexién es la propia vida en situacién de dependencia y dominacion,
junto con el deseo de libertad que se orienta inevitablemente hacia una
praxis. El hecho plante6 un horizonte nuevo para la filosofia y representa
una ruptura epistemologica que puso en cuestionamiento formas de ver y

atravesar, de una manera coherente, los diferentes campos del conocimiento” (Nicolescu
2009, 29).

% LLa coexistencia de los mundos cuantico y macrofisico ha permitido transformar
lo que se consideraba como pares contradictorios mutuamente excluyentes, por ejemplo:
la reversibilidad del tiempo en la microfisica y su irreversibilidad en la macrofisica. Su
unién es uno de los aspectos originados por la convivencia de diferentes Niveles de
Realidad. En su accién, la légica del Tercero incluido induce una estructura abierta de la
unidad de Niveles de Realidad. Esta estructura tiene consecuencias considerables para
la teoria del conocimiento porque indica que es imposible una teotfa completa, cerrada
(cfr. Nicolescu 2009, 25 y 41).
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pensar el mundo pero, ademas y sobre todo, permiti6é cuestionar las for-
mas de actuar y de relacionarse con él.

Uno de los aspectos relevantes del surgimiento de la Filosofia de
la Liberacion es su capacidad de poner en tela de juicio los principios so-
bre los cuales se habia venido desarrollando la Filosoffa occidental y su
pretendido caracter de universalidad. Esto sucede por el simple hecho de
considerar objeto de reflexién aquellos asuntos mostrados como incog-
noscibles y que fueron puestos a un lado por considerarlos poco relevan-
tes, aun y cuando fueran evidentes y padecidos por la mayoria de quienes
vivimos en esta region geopolitica. Mirar la especificidad de nuestras difi-
cultades permitié descubrir la necesidad de entender la l6gica de los pro-
cesos civilizatorios de la modernidad y revisar su agotamiento, que ya se
venia planteando desde el mismo pensamiento occidental bajo el nombre
de posmodernidad,” cuya reflexién tomo en cuenta de manera critica los
cambios sociales y las circunstancias que los producen. Estas reflexiones
plantearon dejar de asumir tales procesos de manera natural como: “lo
bueno”, “lo que es”.

Los filésofos latinoamericanos se propusieron desmontar paso a
paso el marco categorial de la modernidad y confeccionar otros para vol-
ver inteligible lo excluido y revelar la palabra “del Otro”. Aparece otra vez
la pregunta sobre el limite scuando se es Otrv, por ejemplo? Ademas, acep-
tar que la organizacion de dentro y fuera define identidades e intereses que
se defienden, se apropian y provocan acciones traducidas en conflictos,
pero no necesariamente en un quiebre del esquema determinado.

57 Por ejemplo, los trabajos de Lyotard y Baudrillard. Pero sin bien la posmoderni-
dad ha cuestionado la modernidad, varios pensadores observan que se siguen produ-
ciendo ordenamientos que silencian ciertas formas de pensamiento. En ese sentido se
han esforzado por proponer otros marcos: Transmodernidad, Dussel; Paradigma Otro,
Mignolo; Transicién paradigmatica (Epistemologfa del Sur) Sousa Santos; Atendiendo a
este aspecto vale la pena considerar la propuesta de la transdisciplinariedad (Nicolescu
2009) que, de acuerdo a uno de sus principios, por ejemplo, el Tercero incluido, no ex-
cluye aquello que, desde un tipo de racionalidad ha sido ignorado, descalificando otras
formas de entender y actuar en la vida. Por otro lado, la aproximacién desde una meto-
dologfa transdisciplinaria transforma la relacién entre sujeto y objeto de estudio modifi-
cando nuestra forma de entender y producir conocimiento, una de las caracteristicas que
el campo propuesto reclama.
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América Latina, es cierto, tiene la impronta de haber sido un terri-
torio colonizado. Surgié asi un limite que ha puesto en juego nociones
como “lo salvaje, lo marginal, lo que todavia no es”. En este proceso se
han ido formando y exponiendo 6rdenes alternativos que asumen y des-
dicen al mismo tiempo los esquemas impuestos constituidos desde la mis-
midad imperial, en cualquier forma que ésta se presente. El hecho pone
en entredicho el esquema binario. En este esquema descubrir y oir la pa-
labra “del Otro” no ha sido una tarea facil. Augusto Salazar Bondy, en
¢Existe una filosofia de nuestra Ameérica? (1968) se preguntaba acerca de la
existencia de una filosoffa auténtica y original latinoamericana. En res-
puesta Enrique Dussel argumenta:

¢Es posible una filosoffa auténtica en nuestro continente sub-
desarrollado y oprimido aun cultural y filoséficamenter Es posible
s6lo con una condicién: que, desde la autoconciencia de su aliena-
cién, opresion, sabiéndose entonces estar sufriendo en la propia
frustracion la dialéctica de la dominacion, piense dicha opresion;
vaya pensando junto, “desde dentro” de la praxis liberadora una
filosofia ella misma también liberadora (1994, 319).

Dos ideas se pueden desprender de lo dicho por ambos intelec-
tuales. Por un lado, lo caracteristico del pensamiento latinoamericano
exige tener conciencia del rostro de la pobreza, del rostro “del Otro” que,
aclara Dussel, es el indio dominado, el mestizo oprimido “como corpora-
lidad femenina, raza no-blanca, generaciones futuras que sufriran en su
corporalidad la destruccién ecoldgica; como viejos sin destino en la socie-
dad de consumo, nifios abandonados de la calle, inmigrantes refugiados
extranjeros” (1998, 309). “El Otro” es concretamente el pobre que no
tiene cabida y, sin embargo, hace posible el proyecto de modernizacion.
¢Qué significo esta vision que separa a unos y otros?

La percepciéon de un universo mecanico e indiferente fue re-
sultado, afirma Capra (2006, 39), de la revolucién cientifica, de la cual
derivo el paradigma “el mundo como maquina” de la modernidad. La
ciencia plante6 la separacion del sujeto que conoce, del objeto por co-
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nocer que produjo un pensamiento reductor. Aquellos que permane-
cieron en el Mundo encantado (Berman 2001) fueron considerados “atra-
sados e incivilizados” —es el caso de las poblaciones indigenas de M¢é-
xico—. La muerte del s#eto fue el precio que la humanidad pagd en
aras del “progreso”. “La realidad reducida al Sujeto engendr6 las so-
ciedades tradicionales, que han sido barridas por la Modernidad. La
realidad reducida al Objeto conduce a sistemas totalitarios. La realidad
reducida a lo sagrado conduce a los fanatismos y a los integrismos
religiosos” (Nicolescu 2009, 506).

Debemos abandonar los dos mitos principales del occidente
moderno: la conquista de la naturaleza-objeto por el hombre sujeto
del universo, y el falso infinito hacia el que lanzan el crecimiento
industrial, el desarrollo, el progreso. Debemos abandonar las racio-
nalidades parciales y cerradas, las racionalizaciones arbitrarias y de-
lirantes que consideran irracional cualquier critica racional que se
les haga. Debemos liberarnos del paradigma seudo-racional del

Homo sapiens faber segin el cual ciencia y técnica asumen y cumplen
el desarrollo humano (Morin 1993, 111).

En cuanto a la afirmacién de la inexistencia de un pensamiento
auténtico y original, capaz de trascender su localidad, surge la pregunta de
qué serfa lo auténtico, desde qué parametros pensamos la autenticidad.
Cuando Salazar Bondy hace esa observacion se refiere a la filosofia desa-
rrollada desde marcos o canones dictados por el pensamiento eurocén-
trico, tal como se practica en el ambito académico, donde no se conside-
ran formas de pensar distintas, capaces de producir conocimiento. Acerca
de lo distinto Enrique Dussel es enfatico en caracterizar este O#o como
lo distinto, mas que lo diferente, con lo cual marca distancia con el trabajo
sobre la diferenzia™® de Derrida, en el marco de la posmodernidad que,

58]. Derrida propone el neografismo différance que tiene el mismo sonido, en francés
que la palabra djfférence, —se engafia al oido, pero no a la vista— para proponer una
operacién que de cuenta de una posiciéon de tiempo desplazado. La falta de ortografia
salta como una resistencia a la ley que rige la escritura, en principio, pero también esta
diferenzia —utilizo esta palabra, como se ha hecho en algunas traducciones (Bennington,
G. (1994) Jacques Derrida) para engafiar al oido pero no a la vista, en espafiol— es la que

75



Claudia Cabrera Sanchez

desde la perspectiva de Dussel, sigue respondiendo al proyecto de la mo-
dernidad. Sin embargo, vale la pena considerar las filosofias de la diferen-
cia que, aclara Nelly Richard, “han contribuido a desmitificar el modelo
como origen, origen de la verdad o la representacion y verdad o represen-
tacion de un origen: el modelo como garantia de anterioridad da su lugar
supuestamente fundante en la cadena de las repeticiones” (1989, 52. De
esta manera, si el origen mismo se pone en entredicho, la autenticidad y
originalidad adquieren otro sentido.

La observacién sobre un pensar distinto, fuera de la 16gica de un
origen, conduce a indagar sobre otras maneras de pensar con otros mar-
cos que lleven a cabo la reflexion critica y rigurosa en coordinacion con la
sabiduria de la vida. Para proponer y reconocer lo propio —es decir aque-
llo que apela a la propia vida y sus condiciones contextuales— se vuelve
decisivo el vinculo de la filosoffa con la experiencia. Las consideraciones
filosoficas han de surgir a partir de lo vivido por quienes disienten de los
6rdenes de la modernidad y luchan por desmontar esa estructura tanto
externa como internamente. Esta filosoffa ha de poner de manifiesto la
existencia de la otredad de los “discursos otros”. Por supuesto, también
se trata de liberar a la filosoffa.

Uno de los argumentos para explicar la imposibilidad de una filo-
soffa propia ha sido la falta de tradicién en ese sentido, se ha dicho, desde
la perspectiva eurocéntrica, que en América Latina existe mds una voca-
cién artistica que filos6fica.”” Desde mi perspectiva se trata de espacios de
reflexién y critica que suceden a partir de la experiencia estética, la cual
actua sobre la percepcion y es capaz de provocar otras miradas sobre con-
formaciones construidas y naturalizadas. A manera de ejemplo podemos
recurrir a las formas de crear que ha propuesto el performance en América
Latina, este modo, dice Clemente Padin, “demostré su eficacia en la de-
nuncia y la sensibilizacién popular en torno a la defensa de los derechos
humanos conculcados” (en Alcazar 2005, 11). Los temas son abordados

Derrida propone indagar en los margenes de la escritura, mas alld de las trazas de la
literatura, para habitar el no-lugar estratégico en una suerte de analisis, pero también
existencial del otro.

5 Idea que confront6 el filé6sofo Miguel Leén-Portilla con la demostracion de la
existencia de una “Filosofia tolteca” denominada Toltecayotl (1987).
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desde la accién corporal, elemento significativo en sociedades represivas
cuyos tabues han marcado una forma de pensar donde el cuerpo es ne-
gado. Para Camnitzer no es extrafia la coincidencia entre la aparicion de
la Teologia de la Liberaciéon (punto de partida para la Filosofia de la libe-
racion) y la version latinoamericana del “Conceptualismo”. Para Dussel,
explica Camnitzer, hay una “moralidad de la dominacién” por encima de
la “ética del cuerpo” (2008, 137), por ello la teologfa desde el enfoque de
la liberacion ha tratado de des-institucionalizar los componentes desde los
cuales se permitfa la dominacién, en ese camino separaron la moral de la
ética, por un lado y, por otro, no aceptaron la division del cuerpo y alma
pregonada desde Occidente.”’ El cuerpo es la base para el pensamiento y
la creacion. Las practicas artisticas se proponen otros marcos y maneras
de aproximarse para reconocerse en los hechos. Se trata de una manera
peculiar de unir pensamiento y accién. Mas que tener una vocacion artis-
tica se podria hablar de estrategias para pensar situaciones sociales que
necesitan recurrir a la experiencia para ser reflexionadas. También son
modos capaces de expresar, e incluso decir lo que ha sido ignorado, aun-
que esto sea evidente. Hay gestos contenidos en acciones que por su cali-
dad estan enmarcados en el hacer artistico contemporaneo, realizan criti-
cas, producen y ponen de manifiesto una forma de pensar cuyo formato
desborda los canones habitualmente propuestos para producir conoci-
miento. En ese sentido no se trata solo de pensar sobre el contenido o
tematica de los hechos artisticos, sino atender cémo son puestos en juego.
El ejercicio implica entender de otra manera los campos del arte, la filo-
soffa y la cultura.

Valorar en este sentido el ambito del Arte Contemporaneo Lati-
noamericano tiene la intenciéon de reconocer su narrativa critica, que va
mas alla de los discursos declarativos. Particularmente, me he centrado en
reconocer de qué manera los gestos enmarcados en las practicas artisticas
contemporaneas, y sus productos dislocan los marcos y revelan maneras

00 “Ta ética de la liberacién es carnal —si por carne entendemos al ser humano
completo, en su unidad indivisible. De modo que no existe tal cosa como cuerpo material;
s6lo hay carne. Y tampoco existe tal cosa como alma incorpérea; Solo hay carne. La
palabra se hizo carne— ni cuerpo ni alma separadamente” (Enrique Dussel, en Camni-
tzer 2008, 137).
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de entender el mundo. Silvia Rivera con su propuesta de “La sociologia
de la imagen” (2015) reconoce que en éstas se desarrollan narrativas don-
de se contienen “elementos conceptuales y tedricos que se transforman
en poderosos argumentos criticos” (2010, 19), ademas son maneras de
decir lo oculto en las palabras, pues afirma: “hay en el colonialismo una
funcién muy peculiar para las palabras: ellas no designan, sino que encu-
bren” (2010, 19). Reconocer otras formas de decir podria significar una
desobediencia epistémica necesaria para pensar lo ignorado. De esta
forma, el “procedimiento de problematizacién visual es entonces doble-
mente filoso, en tanto que nos habla de una historia viva, que pugna cons-
tantemente por irrumpir, sometida a un juego de fuerzas que actualiza vy,
ademas, nos conecta con las culturas visuales como potencias de interpre-
tacion, desmitificacion y contrapunto de las culturas letradas™ (2010, 6).

Visibilizar los modos de despliegue del arte contemporaneo en
formas contra-discursivas permite distinguir elementos ocultos. De ello
resultan inscripciones y registros de lo silenciado. Para reconocerlo hay
que considerar las estrategias insurrectas de sus configuraciones que, entre
otras cosas, pone de manifiesto una serie de desplazamientos para produ-
cir borramientos entre géneros artisticos y pone en duda la categoria de
autor al enfatizar la participacion del espectador y usa materiales no dise-
flados para la creacion.

Las estrategias del arte contemporaneo nos cuestionan sobre el
limite entre el quehacer artistico y la vida misma. Otra vez la idea de dos
espacios que en las practicas artisticas se desdibujan; no se mezclan nece-
sarlamente, sino conviven en otro ordenamiento. ¢Qué nos dicen de los
limites, qué nos dicen de lo puesto al margen? Muchas veces estas mani-
festaciones se colocan en un lugar intermedio desafiando los limites, en
otros casos se “trafica” con aquello silenciado y se conduce hacia otro
lugar donde, de manera disruptiva, hace descubrir lo escondido. Bien ex-
plica Agamben “contemporaneo es aquel que tiene la mirada fija en su
tiempo, para percibir no la luz, sino la oscuridad. . .percibir esta oscuridad
no es una forma de inercia o de pasividad, sino implica una actividad y
una habilidad particular, que, en nuestro caso, corresponde a neutralizar
las luces que provienen de la época para descubrir sus tinieblas” (2008,

78



Miradas desde el margen

s/p). Por lo tanto, estas practicas también descubren el lugar y la forma
de, quiza no romper, pero si hacer pliegues donde aparece “algo otro”, no
solo lo silenciado, sino “algo otro” que, de manera critica, posibilita pensar
Ordenes distintos aun en su inestabilidad.

Regresemos a la idea del margen. Aunque las iniciativas de la Fi-
losofia de la liberacion han sefialado aspectos que no habian sido obser-
vados desde la abstraccion filoséfica: pobreza, exclusion, sometimiento
como asunto primordial del pensar y, en un paso mas, se cuestiona la ma-
nera de pensarlo —esto es ya una aportacién—, habria que preguntarse a
la luz de las condiciones actuales si las alternativas propuestas han contri-
buido a la transformacion de la realidad que se pretende modificar. En
este sentido es cuestionable pensar en términos de “centro y periferia”, si
esta separacion no reproduce de alguna manera la vision hegemonica que,
en una suerte de inversion, deposita la fe en la forma de proceder de los
pueblos originarios y es condescendiente con las formas morales y revo-
lucionarias emanadas “del pueblo”. Los puntos de vista de los subordina-
dos también habran de ser deconstruidos, pero la propuesta es hacerlo
fuera de una vision dicotémica, considerando, si, el punto de vista y lugar
de enunciacion, pero no desde la division. Esta es la aportacion que ofre-
cen la Metodologia transdisciplinaria y la Teotfa del punto de vista.

Sin negar la diferenciaciéon generada entre pobre-rico, centro-pe-
riferia, Norte-Sur, blanco-negro, real-virtual, vida-arte, dentro-fuera, pud-
blico-privado habria que pensar squé pasa si se movilizan los limites?,
¢cémo es posible la dislocacion de los centros y qué pasa cuando eso su-
cede?

Nelly Richard (1989), al analizar la Escena de avanzada,’ en referen-
cia a una serie de practicas artisticas y ctiticas, observa que se colocan en
un “no lugar” debido a los desplazamientos operados, sea en los géneros,
soportes o disciplina.” Estas sacudidas violentas las coloca fuera de los

% Como ya se ha sefialado, la escena de avanzada es una nocién acufiada por Nelly
Richard cuya designacién le permitié nombrar el trabajo de creadores empefiados en
reformular las mecanicas de produccion artistica y de lenguaje creativo en el marco de
una practica contra-institucional en Chile durante los afios de dictadura.

92 Por eso se observa la correspondencia con la Transdisciplinariedad, que es at6-
pica “El lugar de la transdisciplinariedad es un lugar sin lugar. No se encuentra en el
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territorios definidos para situarlos en “un entre”, espacio que permite
cuestionar el esquema total. Colocarse no “al margen”, sino “en el mar-
gen” mismo, es decir, “en el entre”, requiere aceptar la incertidumbre y el
caracter provisional del limite. El gesto desarticula los principios binarios,
donde el limite deja su caracter de particion para volverse un area fértil de
la que surgen otros discursos siempre en fuga. Se trata, dice Richard al
referirse a la “avanzada”, de productivizar “el margen como practica de
los bordes o como simbdlica de lo fronterizo, que se realizan en las figuras
descentradas de un imaginario némada (social, estético, sexual, nacional)
rebelde a las sedentarizaciones de poder y amante de la deriva” (1989, 27).

El margen resulta una posicion estratégica. Por su terreno inesta-
ble crea y multiplica otros espacios de conocimiento; sin sustituir el orden,
sobrepone otros, siempre en movimiento. No se trata de crear una nueva
jerarquia o invertirla, sino de dislocar esa estructura, posicionarse en ese
lugar de reserva inagotable donde los sujetos no pueden representarse,
porque siempre esta por venir otra forma de hacerlo que ha sido excluida.
En este lugar se actia de manera distinta, sin duda tiene un caracter disi-
dente pues conforma un espacio epistemolédgico cuya légica produce in-
quietud, porque ahi se generan otras reglas, siempre al limite del saber y
de la significacién. Esto puede ser amenazador para los 6rdenes de la tra-
dicién filoséfica de Occidente.

En Mergenes de la Filosofia, en el apartado de “Timpano”, Jacques
Derrida se pregunta acerca de la posibilidad de un margen de la Filosofia:
y “¢Si hay margenes, hay todavia #na filosofia, /a filosoffa? No hay res-
puesta, pues, quizd ni siquiera una pregunta, a fin de cuentas, la corres-
pondencia copulante, la oposicion pregunta/respuesta esta ya alojada en
una estructura” (2006, 23). Se trata, en todo caso, de saber como se ha
hecho esta estructura y mas que desplazar el limite determinado, trabajar
con el concepto del limite y el limite del concepto para hacerlo estallar,
seguramente, en otra estructura, en otra légica que pide sea escrita de otra
manera. ¢Esta otra escritura podria considerarse una filosoffa? Se pone en

hombre interior (al no generar una nueva religién, ni una nueva filosoffa, ni una nueva
metafisica) ni en el hombre exterior (al no generar una nueva ciencia)” (Nicolescu 2009,
85-86).
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juego otra manera de pensar que rehudye a la apropiacién de ese u otro
terreno.

Derrida apunta:

¢Diremos desde este momento que lo que aqui resiste, es lo
impensado, lo reprimido, lo rechazado de la filosofia? Para no aga-
rrarse mas, como a menudo se hace hoy, a la equivalencia confusa
de estas tres nociones, una elaboracién conceptual debe introducir
ahi un nuevo juego de la oposicién, de la articulacién de la diferen-
cia. Introduccion pues a la différance (2000, 34).

La posicionalidad “en el margen” produce la nocién dual de diferenzia,
que incluye las dos acepciones de diferir, aquella concerniente a lo dife-
rente, y a lo pospuesto. Esta es una clave para pensar en otra escritura
resistente a la oposicion y al encuentro de otros 6rdenes. Se trata de una
escritura que trabaja con marcas permanentes, las cuales no son presen-
cias. Ese es su modo de resistencia. Este es el sistema descubierto en al-
gunas creaciones artisticas que trabajan conscientemente desde y con la
marca, renunciando con ello a la posibilidad de ser definidas, pero con la
claridad de realizar una accién critica y de disidencia. Bien afirma Richard,
se trata de producir un “discurso que prefiere reventar en signos / acon-
tecimientos a ser compactado en wensaje” (1989, 30).

Esta otra escritura no cancela la experiencia vivida por los sujetos
en crisis. Las estructuras de poder y saber siguen operando en la vida co-
tidiana. Reconocer el pensamiento que sucede en el limite no “blanquea”
(Echeverria, 20106) la experiencia de ser “Otro”, antes da lugar para hablar
desde otras posiciones que permitan desbordar esa estructura a condicion
de no olvidarla u omitirla, en ese sentido es una escritura doble.

Una forma de representar esta operacion es la idea de margen pro-
puesta por Deleuze en tanto pliegue: “El Barroco no remite a una esencia,
sino mas bien a una funcién operatoria, a un rasgo. No cesa de hacer plie-
gues. No inventa la cosa (...) el rasgo del Barroco es el pliegue que va
hasta el infinito” (1989, 11). El margen siempre tiene un doblez, es un
gesto que pasa del adentro al afuera y viceversa. Se trata de una figura
capaz de ir reconfigurandose de manera ilimitada, en ese sentido desborda
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el margen. En este hacer no solo importa la capacidad de ir formando
otros 6rdenes y construcciones de subjetividad, sino también es de notar
su actitud, la cual pone de manifiesto su voluntad transgresora desde una
posicion que habla desde lo local, “desde aqui”.

Desbordar el margen, hacerlo estallar para reconocer la posibi-
lidad de una escritura otra, solo puede suceder a partir de una acciéon
poderosa capaz de dislocar la estructura. Lo que sucede es un aconteci-

miento.
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4. TECNOLOGIA DE LA MIRADA

Dialéctica de la mirada

E! 11 de octubre del 2018, al finalizar la marcha por la defensa de la
edncacion priblica en Canca, Colombia, los estudiantes que marcharon saludaron de
mano a los integrantes del escuadrn movil antidisturbios (Esmad).

E/17 de octubre, en respuesta a la marcha pasada fueron los de Esmad
los que entregaron flores a los estudiantes (E1 Espectador 2018).

Caminar descalzo en largos trayectos, avanzar de espaldas por ho-
ras, cruzar la frontera a vistas de todos por arriba del muro. sPor
qué hacer esor ¢Para qué? Estas preguntas surgen cuando hablo de las
acciones y de los artistas que impulsaron mi investigaciéon. Pensemos en
las caminatas kilométricas de Paulo Nazareth, sus pies descalzos, las fotos
que toma de él mismo y sus letreros como registro del trayecto; también
las marchas en reversa de Fabiola Rayas con los zapatos de desaparecidos
en Michoacan al repasar algunos de los recorridos hechos por los ausen-
tes; o Rocio Boliver, “I.a Conge”, al colgarse de un arnés para pasar inter-
mitentemente la frontera con el vaivén de la cuerda: estar en uno y otro
lado, legal e ilegal.” Tal vez haya quienes se cuestionen si eso es arte o
bien otra cosa, pero esta segunda pregunta es adventicia y se formula solo
cuando, en una tentativa de respuesta a las interrogantes de para qué y por

63 Ubicada en la frontera de Tijuana y San Diego, el 4 de marzo de 2012, La Con-
gelada de Uva realiz6 el performace: To the Rhythm of Swing, en el marco “Low Lives:
Occupy” organizado por Low Lives, Occupy with Art y el Instituto Hemisférico de Per-
formance y Politica con sede en la Universidad de Nueva York. Para la accion, la perfor-
mer llegb al lugar con la cabeza cubierta por una gaza blanca y acompafiada por un trio
del norte que interpretaba narcocorridos, subié a una gria con un columpio que la elevo
a la altura de 10 metros para quedar sobre el muro fronterizo, se balance6 durante 15
minutos, asf lograba entrar al territorio estadounidense, sin pisarlo; al cabo de algin
tiempo se bajé los calzones para mostrar a la migra su cola y lanzarles pedos. (ver Pérez,
2012 y http://www.tea-tron.com/performancevideos/blog/2012/03/09/congelada-
de-uva-to-the-rhythm-of-swing-frontera-mexico-usa/).
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qué hacer algo de ese modo se contesta plausiblemente. En realidad, esta
afirmacion tampoco responde a las preguntas.

Pero si nos detenemos un poco podemos reconocer que, incluso
sin la intencién de quienes realizan las acciones referidas, la respuesta esta
dada con la aparicion de las preguntas mismas: su para qué y por qué es el
surgimiento de dudas, es cuestionar y retar las formas instituidas de com-
portamiento, todo ello resultado de la sensaciéon de extrafamiento provo-
cada. La sensacion trae consigo una sorpresa y luego curiosidad expresada
en esas y otras preguntas, ain si se formulan en tono de desaprobacion.
Este es el momento que me importa sefialar, pues se trata de un relampago
donde las cosas se ponen en entredicho y se piensa en otras posibilidades.
Yalo hemos notado, es una forma de ejercer la critica con la consideracion
del elemento sensible, ahi se articulan y desarrollan los gestos de estos
artistas y de quienes los miran. Este elemento, lo sensible, no solo hace
posible una critica realizada desde una perspectiva politico-estética, sino
casos incémoda, que pone bajo sospecha la percepcion habitual. Tales
acciones se vuelven politicas y su objetivo es provocar un extrafiamiento
para dar lugar a otros registros en la sensibilidad. Es una toma de posicion,
nos dice Didi-Huberman (2008) y, a su vez, reclama la nuestra. No es
precisamente una toma de consciencia, aunque pudiera suceder. Este ha-
cer se dirige a lo experiencial para modificar las formas de ver con sentido
critico, en ese sentido son precisas, aunque modestas, No esperan mas que
crear otras relaciones y situaciones con la exposiciéon de un “gesto”

—forma desde la cual no se puede explicar o argumentar, pero si presen-

tar un orden distinto de caracter efimero y eventual—, cualidad que im-
plica no hacer un juicio definitivo.

Las acciones que abordo crean un tipo de imagenes capaces del
efecto de extrafieza. No son tan evidentes como para provocar una iden-
tificacion o aprobacién sentimental —que dejatia intactas esas mismas
formas— y tampoco son totalmente incomprensibles —pues esto las ha-
rfa pasar inadvertidas—. En ellas hay datos concretos, es decir singulares,
parciales y contingentes, los reconocemos y es por eso que podemos llegar
a comprenderlas. Este tipo de imagenes afirma Didi-Huberman, “[reali-
zan| una suerte de experiencia, mostrandonos que las cosas quiza no sean
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lo que son, que depende de nosotros verlas de otra forma y, por esa aber-
tura, hacerlas imaginariamente otras, y luego realmente otras” (2008, 85).
Este es su valor: la capacidad de movilizar la mirada de quién ve. El mo-
vimiento nace de una imagen detenida en algun aspecto, aquello que en-
foca, pero moviliza a quien ve y lo lleva a tomar posiciéon con la energfa
del entusiasmo provocado al pensar algo insélito, sin haber tenido una
idea en mente y, a cambio, recibir lo que aparece.

La elaboracién de estas acciones son resultado de una manera de
pensar que pone en marcha un dinamismo identificado como Dialéctica de
la Mirada —modo atendido y desarrollado por Walter Benjamin, quien
reconocia en las manifestaciones culturales la produccion de pensamiento
y su valor politico—. En ese sentido, estas acciones son vistas a modo de
un objeto social no artistico; su realce radica en la generacién de una forma
de mirar que provoca pensamientos a través de la presentacion de situa-
ciones y el gesto visual de una anécdota. Su dinamica es la de mostrar algo
sin una teorfa mediadora, el sentido emerge sin esfuerzo, aunque con sor-
presa, de la experiencia viva externa y de la provocacién de memoria in-
voluntaria. Cuando somos apelados de ese modo reconocemos nuestro
sentir, nuestro pensamiento y posicion.

El procedimiento es una forma de expresar que contempla otras
vias y da posibilidades a aquellos para quienes reconocen lo “culto” y la
educacion una fuente de ighominia intelectual. Este modo solo muestra y
con ello hace emerger las huellas de los que no han tenido voz para ayu-
darnos a oir otras voces. Atender estas maneras de hablar tiene implicito
un desafio para quien observa, pues se trata de dejarse tocar por ello y
resistirse a una interpretacién conveniente para una teotia y/o ideologia.
Mi desatio, entonces, es scémo hablar de ello sin caer en la tentacién de
explicar? ;Como no someter esas acciones a una teoria ajena a sus proce-
dimientos? ;Coémo dialogar con ellas?

Las acciones cuando son expuestas crean imagenes, solo eso. For-
man alegorias bajo un sistema de pensamiento distinto al racional. Hablan
con contundencia desde la experiencia y evitan generalizaciones teoricas
al recurrir a algo tan fragil y ambiguo como lo puede ser una imagen que,
sin embargo, es contundente no por la habilidad de construir y transmitir
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mensajes, sino por su capacidad de movilizar la voluntad y, al menos, de
motivar a preguntarse de qué otra manera se puede entender un suceso.

Estas manifestaciones las podemos revisar desde las “imagen dia-
léctica” de Walter Benjamin, figura original que constituye un método de
indagacion la cual recurre a la memoria histérica para recuperar aquello
excluido o invisibilizado en el camino del “progreso”*; ellas hacen un lla-
mado para detenerse, contemplar de nuevo el horizonte y descubrir otros
caminos. El filésofo se refiere a ese momento con una metafora donde se
expresa la posibilidad de pensar las revoluciones mas bien como hacer un
alto, dice: ““T'al vez las revoluciones sean el momento en que la humanidad
que viaja en ese tren [del progreso] alcanza la palanca de emergencia” (En
Buck-Morss 2001, 111). Se detiene el movimiento para generar otro en la
quietud de una imagen. Hay muchos ejemplos de como se producen “ima-
genes dialécticas” en las practicas artisticas que estudié. Puedo hacer refe-
rencia al trabajo de Paulo Nazareth con su serie “Productos del Genoci-
dio” la cual consiste en exhibir, dentro de bloques de resina, productos de
limpieza y comida cuyas marcas son vocablos indigenas —como una bo-
tella de bebida llamada Koikoi—. En esos objetos mundanos es posible
revisar la historia del exterminio ejercida por los colonizadores de América
Latina. Presentarlos asi congela el momento presente, como si pudiera
detener el “progreso” concebido en esos productos y mirar todo lo que
conlleva, por ejemplo, despojar a las comunidades indigenas de sus tierras
y volverlas marginales.

A partir de distintos trabajos Benjamin explora, contempla y pone
en marcha el pensamiento a través de imagenes, la mayoria lingtisticas, en
su caso: relatos, fragmentos y citas. Sus reflexiones y categorias se organi-
zan en distintas constelaciones que van dando forma a varios de sus con-
ceptos. Lo que a mi me importa es recuperar la “imagen dialéctica”, en

% Benjamin critica la idea de progreso que se ofrece como relato de la historia, la
cual no hace mas que justificar lo sucedido al verlo como natural y dejar con ello que siga
sucediendo. Apunta “Hay que basar el concepto de progreso en la idea de catastrofe, que
eso ‘siga sucediendo’ es la catastrofe” (2016, 476).

% Ta colecciéon es dada a conocer en el afio 2015 con la instalacién Genocidio en
Ameérica para la galerfa Meyer Riegger (Berlin, Alemania) http://www.meyer-rieg-

ger.de/en/data/exhibitions/205/genocide-in-americas.html
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cuyo caso interviene de manera capital la idea de memoria que el filésofo
analizé en Proust; la alegoria, revisada y reformulada en su estudio de lo
barroco y en la actualizaciéon con su aproximacion al trabajo de Baudelaire
—de éste autor rescata el momento del shock, elemento notable de su poe-
sfa, acorde al mismo tedrico—; también participa el interés por lo elabo-
rado desde el surrealismo, en especifico el collage, ademas su aproximacion
y reflexion sobre el Teatro Epico que Bertold Brecht “forjé como teorfa de
su praxis poética” (en Benjamin 1970, 7). Con estas ideas va elaborando
los contornos para dar forma a la figura de “imagen dialéctica”, método y
medio de conocimiento propuesto para llevar a cabo el proyecto de Los
pasajes (2016). Salta a la vista la originalidad con la cual se plantea desplegar
el pensamiento filoséfico que, para él, solo tiene sentido si se conecta con
la experiencia cotidiana, fuente de la verdad filoséfica.

La figura de “imagen dialéctica” contiene varios procedimientos y
caracterfsticas que es necesario anotar para poder reconocer las posibili-
dades epistemoldgicas otorgadas como método de indagacion. Antes de
desmenuzar algunas de ellas destaco que, en si misma, esta figura conlleva
una paradoja al conjuntar “imagen” con “dialéctica”. La imagen corres-
ponde a algo detenido, es un instante o momento que quedé grabado, en
ese sentido nunca esta en presente, pero propone relaciones con el tiempo
que hace mover y volver visibles aspectos de la memoria. La dialéctica
plantea el devenir. Para la tradicion filoséfica de Occidente implica un
proceso entre contrarios que llega a una resolucién o sintesis, pero en este
caso no sucede al ser retenida, mas bien dispone las cosas en sus diferen-
cias y choques, los deja en una relacién hiante, un espacio de lecturas mul-
tiples, tensién que produce una chispa para hacer estallar y poner el acon-
tecimiento histérico al descubierto. Dice Benjamin:

No es que lo pasado arroje luz sobre lo presente, o lo presente
sobre lo pasado, sino que imagen es aquello en donde lo que ha
sido se une como relampago al ahora en una constelacion. En otras
palabras: imagen es la dialéctica en reposo. Pues mientras que la
relacién del presente con el pasado es puramente temporal, conti-
nua, la de lo que ha sido con él ahora es dialéctica: no es un discu-
rrir, sino una imagen en discontinuidad [N2a, 3] (2016, 464).
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Suspender la dialéctica permite contraponer elementos. La opera-
cion evita pensar en un desarrollo “natural” u “organico”; por el contra-
rio, en ese momento se ve lo que ha sido, asi como sus posibilidades
truncas. Se hacen evidentes las discontinuidades. El método, en ese sen-
tido, nos ayuda a descifrar la modernidad y posmodernidad con el obje-
tivo de mostrar que podrian haber sido de otra forma. Se pone en marcha
el deseo de una necesaria transformacién. El procedimiento reconoce co-
mo un cambio de mirada cambia lo que se mira. Reitero, lo mirado y
quien mira estan hechos de la misma tela, son la misma cosa.

Para facilitar el entendimiento de lo que provoca y sucede con la
“imagen dialéctica” propongo revisar algunas de sus caracteristicas, las
mismas que constituyen los procedimientos de la Dialéctica de la Mirada.
La revision, he de aclarar, considera lo desarrollado por Benjamin, pero
en la base estin procedimientos del Arte Contemporaneo Latinoameri-
cano que ponen en marcha este modo de conocimiento. Esta eleccion
reconoce estas practicas como estrategias sociales de comprension, ex-
presion y critica capaces de sintetizar y expresar, por la via de lo sensible,
los debates del sentido del mundo, de nuestras relaciones y de las formas
de vivir. Desde esta perspectiva, los performances no son reflejo de lo
acontecido en los procesos sociales, son los sucesos mismos, cuyo espa-
cio se rige por sus propias dinamicas de reflexion.

Alegoria

Empiezo por sefalar algunas de las caracteristicas que se despren-
den de las formas de crear del Arte Contemporaneo Latinoamericano las
cuales proponen una manera de pensar asentada y proxima a lo concreto
de la vida cotidiana; otro aspecto substancial a considerar es la ambigiie-
dad, elemento que propicia la multiplicidad de significados, manera alter-
nativa de conocer y actuar. Una propiedad mas, con respecto a la cons-
truccion de imagenes, es el vinculo entre la memoria de eventos trauma-
ticos de nuestra historia y la necesidad de pensar otras posibilidades en esa
realidad. Estas cualidades conforman una técnica que sostiene una forma
de conocer y pensar, pero, aun mas, rebasa los muros del arte para insta-
larse en la vida. La pregunta es ¢qué clase de pensamiento se genera? Para
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entender este fenémeno resulta clave la figura de la alegoria desde la pers-
pectiva de Benjamin, para quien no solo es un recurso estético sino un
recurso filoséfico con implicaciones politicas.

Alo largo de la historia se ha confundido la a/egoria con el simbolo,
el filésofo hace la distinciéon para separar dos modelos distintos de cono-
cer. Para el caso de la alegoria, si recurrimos a sus raices griegas “dAla
Gyopebew” (dlla agorenein) significa “decir de otra manera”, puntualiza que
este “decir de otra manera” —el cual se entiende en general como aquello
que, pudiéndose decir con palabras, se dice con imigenes—, no es tan
sencillo, ni es equivalente, se pone en juego una dialéctica que no se re-
suelve y es capaz de sobrevivir en contradiccion, sin conflicto. Esta carac-
terfstica, en principio, abre grietas por donde aparecen y desaparecen ele-
mentos no considerados, es la entrada a la duda, principio de la critica y
produccion de saber. Para Benjamin, la alegoria “no es una técnica lidica
de produccién de imagenes, sino que es expresion” (2005, 379), a diferen-
cia del simbolo —al que se le exige claridad, brevedad gracia y belleza—
no quiere comunicar una idea (2005, 380). En el simbolo hay acuerdo en-
tre el significante y el significado, estd cerrado en si mismo y comprimido,
inmovilidad que da sentido; la alegoria, en cambio, no tiene esa correspon-
dencia fiel, pierde la univocidad de sentido, rompe la unidad e identidad,
su proceder “transforma de golpe las cosas y las obras en una escritura
emocionante” (2005, 394), cuya condicién es la movilidad, un progreso
introducido en el flujo con el tiempo. En consecuencia, distingue el sim-
bolo de la afegoria, siendo el primero portador de una idea, mientras la
segunda propone el ejercicio de significar “bajo la decisiva categoria del
tiempo... La alegoria se ofrece a los ojos del espectador como paisaje pri-
mordial petrificado” (2005, 383). Se trata de fragmentos del pasado, ruinas
que al haber sido puestas en conjunto dan una multiplicidad de sentidos.*
Ofrece modos alternativos para descifrar la realidad desde las ruinas, tiene
un impulso destructivo para desmoronar todo orden como apariencia de
totalidad, pero “lo que es afectado por la intencién alegdrica queda sepa-
rado de los contextos de vida: resulta a la vez destruido y conservado. La

6 “La ambigtedad, la multiplicidad de significados, es rasgo fundamental de la ale-
gorfa; la cual estd orgullosa (...) de la riqueza de sus significados” (Benjamin 2005, 395).
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alegoria se aferra a las ruinas” (2016, 337). La alegoria, entonces, desmitifica
la historia, destruye la continuidad que aparentaba al apoyarse en los ele-
mentos concretos proporcionados por ella misma: las ruinas.

Para abordar las tensiones entre pasado y presente resulta produc-
tivo también el concepto de “imagen dialéctica” de Benjamin, donde se
albergan dos procedimientos aparentemente contrarios: la alegoria “el me-
lancélico (anti- ) monumento de la destruccién, que como ruina resiste
toda pretension de idealizacion” (Garcia 2010, 164) y el montaje, “la cons-
trucciéon que con esas ruinas de la historia levanta, como ingeniero, un
‘armazon’ filosofico para preparar un ‘despertar historico’ que es en Ben-
jamin la accion politica” (Garcia 2010,164). Aunque estas formas parecen
contrarias suceden en las practicas a las que me refiero, su virtud es hacer
a la vez una y otra cosa: destruir y construir.

Pienso en ello con la accién de Chavajay—lxtetelzi en el afo 2013
realizada en Mérida, Yucatan: Anular, suspender, borrar y congelar los Acuerdos
de Paz, firmados el 29 de diciembre de 1996 en Guatemala.”” El performance
consistié en echar cal sobre el texto del acuerdo hasta que las hojas se
hicieran ilegibles: al quedar totalmente blancas tenian la notoria borradura.
La accién puso en entredicho lo que la letra decia en espafiol, el acuerdo
no consideraba el leguaje de los indigenas, de este modo se hacia patente
el silencio de las comunidades sobre las cuales trataba. La accién puso en
evidencia la inequidad e injusticia desde un discurso colonial que promete

67 “E] enfrentamiento armado en Guatemala se inicié en la década de los sesenta
como resultado, entre otras causas, del cierre de los espacios de participacién politica
provocado por los gobiernos anticomunistas postetiores al segundo gobierno de la re-
volucién, presidido por Jacobo Arbenz-Guzman (1951-1954). En el afio 1982, después
de casi veinte afios de enfrentamiento armado, el gobierno militar del General Efrain
josé Rios-Montt (1982-83) hace un primer intento de negociacion, luego de que alrede-
dor de 150.000 indigenas fueran masacrados en sus famosas campafias de “tierra arra-
sada”. Los didlogos se realizaron en 1.983, 1.987 y 1.991, se firmaron algunos acuerdos
(Esquipulas I y Esquipulas II en 1987), sin mayor repercusion. Entre 1.991 y 1996 el
gobierno decidié negociar con la Unidad Revolucionaria Nacional de Guatemala
(URNG). Después de mas de cinco afios, dos cambios de gobierno y modificaciones en
los procedimientos de negociacion, se firmé el acuerdo final” (Rojas, 2017, 14) Algunos
afios después “con la llegada al poder del Frente Republicano Guatemalteco, liderado
por Rios-Montt, a fines de 1999, todas las ilusiones de reconciliacion, paz y unidad des-
aparecieron (Bastos en Rojas, 2017:14).
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la libertad, pero sin considerar las distintas miradas. Benvenuto dice acerca
de estas acciones, las cuales llama “de borradura™ “Vengo de un pueblo
donde se escucha a la tierra y a la piedra. Q ‘omanel en maya #’3utujil significa
pintar, borrar, sanar, y borro el castellano para regresar al lenguaje maya,
el de mis ancestros, el de mi padre que sigue escuchando la piedra. Con
esta accion conservo la lengua, la memoria y la cultura de mi pueblo”
(Chavajay en Ferrera-Balaquet 2018). La accién y su resultado es una
forma de memoria, intenta hablar de otras maneras de las microhistorias
que estan ahi pero no se ven. Para Benvenuto Chavajay el pasado, el pre-
sente y el futuro estan en la accion. Se trata, pues, de una alegoria.

Montaje

Pensar en el montaje nos remite a las técnicas y procedimientos usados
para organizar el material con el cual se trabaja en el teatro, el cine, la radio
e incluso la fotografifa. Ya a finales de los afios veinte del siglo pasado el
director de cine Serguei Eisenstein en su ensayo “Fuera de cuadro” (1985)
reflexionaba sobre la manera de crear en su materia, ahi aclara “la cinema-
tografia es ante todo montaje”, o sea “el ensamblaje de elementos” (32),
pero advierte que no solo se trata de la suma de ellos, sino que su reunion
crea un concepto. Para explicar ese modo de pensar Eisenstein recurre a
los ideogramas chinos construidos con yuxtaposiciones, por ejemplo: la
representacion del agua junto a la del ojo significa llorar; un perro y una
boca, ladrar. “jPero esto es montaje!” (23), exclamaba.

Mas adelante explica que no solo se trata de combinar las repre-
sentaciones, sino que podemos deshacerlas y volverlas a juntar conforme
a nuestra vision: “reunimos de nuevo el acontecimiento fragmentado pero
visto ya desde nuestro angulo, segin nuestra propia orientaciéon de acuer-
do con el acontecimiento” (28). Los elementos ensamblados han sido ex-
traidos de su contexto, son una especie de citas organizadas en otra com-
posicion. Ademas, explica el cineasta, el wontaje se caracteriza por hacer
esta unién por medio de una colision, es decir, “por el conflicto de dos
fragmentos colocados lado a lado” (33) y anade “[del] punto de impacto
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... del choque de dos temas surge el pensamiento” (34). Esta es una carac-
terfstica que hemos de contemplar como condicién de una Dialéctica de la
mirada, cuyo principio de accion es el montaje de elementos antagonicos.

En la “imagen dialéctica” se yuxtaponen elementos contradicto-
rios renunciando a toda conciliacion. La tension existente en ella provoca
un shock y permite la aparicion de elementos que permanecian escondi-
dos. Se experimenta la ambigtiedad de una dialéctica detenida, de un mo-
vimiento en reposo capaz de mostrar la evidencia de la contradiccion, sin
la pretension de llegar a una perspectiva armonica cuyo resultado serfa
encubrir la existencia de otras posibilidades. Esta caracteristica nos pet-
mite reconocer a la dialéctica en la constitucion de este tipo de imagenes,
pues hay otras que, si bien se construyen por medio del wontaje, su inten-
cion es crear la ilusion de algo en apariencia natural y cierto, en un sentido
resuelve la contradiccion. En este caso “al fusionar los elementos de modo
tan exitoso (...) toda evidencia de incompatibilidad y contradiccion, es de-
cir, toda evidencia de artificio queda eliminada —como ocurre en la foto-
graffa del documento falsificado—" (en Buck-Morss 2001, 84). Por el
contrario, con la dialéctica suspendida se trata de mostrar el artificio de
cualquier imagen, por ello la construcciéon debe ser visible, solo de esa
manera se sabe que lo vivido, nuestra realidad, no corresponde a una “pro-
gresion natural”’, mas bien ha sido forjada. En ese sentido hay una relacion
indiscernible entre naturaleza y artificio, entre ambas esta el espacio de
libertad y para ejercerla es imprescindible tomar posicion.

Para tener mas claridad sobre este tipo de montaje que opera con la
dialéctica ayuda recordar lo observado por Benjamin en el Teatro Epico
de Brecht, del cual reconoce para su elaboracién el uso necesario de esa
técnica para romper la continuidad de la accidn, caracteristica de este tipo
de dramaturgia donde no importa el relato de un acontecimiento, sino las
relaciones ahi existentes. En ese sentido es una suerte de “desmontaje”
que revela como se constituye la realidad. Estas interrupciones dificultan
la creacion de una ilusion, interrumpen y suspenden el suceso. Lo valioso
de ello es mostrar esas relaciones, por un lado, y, por otro, poner en mar-
cha una forma de mirar que ensaya otros ordenamientos.

92



Miradas desde el margen

El Teatro Epico, nos dice Benjamin “se propone tratar los ele-
mentos de lo real en el sentido de un ordenamiento experimental. [De
manera que] no refleja situaciones, sino que las descubre. El descubri-
miento de las situaciones se realiza mediante la ruptura de los desarrollos.
Solo que la ruptura no tiene aqui un caracter efectista, sino una funcién
organizadora” (1970, 93). Mediante este proceso se contraponen una si-
tuacion con otra para ser criticadas dialécticamente. La interrupcion sus-
pende la accién y emerge una imagen que necesita un involucramiento
distinto a la identificacion. El filésofo explica:

El teatro épico avanza a empujones como las imagenes en el
celuloide de una pelicula. Su forma basica es la del shock, con que
las diversas y bien recortadas situaciones se encuentran unas con
otras. (...) Asi surgen intervalos que contribuyen a destruir la ilusién
del publico. Paralizan su tendencia a la proyeccion sentimental.
Esos intervalos son reservados para su toma de posicién critica

(1970, 13).

El montaje en el Teatro Epico no solo ensambla las situaciones, deja
espacios no resueltos para, por un lado, evidenciar que se trata de un arti-
ficio y, por otro, romper la continuidad con ello “acaba por desarticular
nuestra percepcion habitual de las relaciones entre las cosas o las situacio-
nes” (Didi-Huberman, 2008, 79).

El montaje solo muestra, no propone un argumento. El material se
junta, no para explicar ni interpretar un evento, sino para hacer que se
interroguen los elementos puestos en relacion. Las preguntas surgen al
exponer el material y no de una explicacioén. Esta manera de pensar recu-
rre a la l6gica visual y permite construir conceptos cuya peculiaridad es
dejar aberturas para que el concepto siga en movimiento. Desde un punto
de vista esto podria significar una vacilacién epistemoldgica, aunque, tam-
bién, la contundencia de su exposicién reclama otra forma de pensar y
concebir el conocimiento.

Lo importante en una “imagen dialéctica” es lo que surge en la
relacion de los elementos, pues aislados hablan de un modo distinto y lo
que dicen es diferente al estar puestos en relacion. Regresemos al ejemplo
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de los ideogramas chinos, el ojo al estar junto al agua si bien no desaparece
se aleja de su estado y deja que surja la idea de llorar. Esto implica dos
acciones: en un primer momento se trata de reconocer los elementos y
recuperarlos, en otro se ha de interrumpir su relato individual al establecer
la relacién con otros elementos. Sin duda hay una mediacion del autor, sin
embargo, Benjamin declara que, con este método de trabajo: “No tengo
nada que decir. S6lo que mostrar. No me apropiaré de ninguna formula-
ciéon profunda, no hurtaré nada valioso. Pero los harapos, los desechos:
¢sos no los quiero describir, sino mostrar” (2016, 854). Es necesario sub-
rayar la idea de “no tener nada que decit” esto es, nada se puede decir de
antemano, lo significativo es mostrar la relacion de los elementos y, si bien
puede ser intencionada, no puede asegurar su significado. Esta “indefini-
ci6n” constituye su fuerza. Sin duda es otra manera de pensar la cual da
cabida a la contradicciéon en una posicion no excluyente: incluye los ele-
mentos, no para hacer una sintesis, sino para mantenerlos en un movi-
miento constante que permite leer aquello en distintas dimensiones, posi-
bilitando la emergencia de algo que de otra manera quedaria ignorado.”
Pienso en las fotografias que forman parte del trabajo Noticias de
América de Paulo Nazareth. Por ejemplo, aquella donde ¢l aparece junto
con tres mujeres mayas de Guatemala: una de ellas carga un bebé, todas
miran a la camara y ¢l, mirando en la misma direccion, sostiene un letrero:
“vendo mi imagen de hombre exético”. Si bien ya su persona contrasta
con la de ellas —por el género, la altura y la vestimenta— la introduccion
del letrero interrumpe cualquier tipo de relato que pudiera surgir. Los ma-
teriales juntos provocan una perturbaciéon que conduce a preguntar, por
ejemplo: ¢qué o desde dénde se mira lo exético?, ¢como se convierte uno
en mercancia?, ;qué se convierte en mercanciar, ;como se logré esa fotor,
¢qué relacion hay entre ellas y €éI? Las interrogantes siguen e invitan a aten-
der lo emergente que se activa y depende de quién repare en esa fotografia.

8 Ta estrategia transdisciplinaria plantea, por una parte, la superacién —que no la
desaparicién— de la contradiccién mediante el Tercero incluido por la existencia de Ni-
veles de Realidad; es decir A — no A existen en un nivel de realidad y en otro se unen
por la emergencia de un Tercero incluido (T). En cuanto a la sintesis de la dialéctica
hegeliana, que es secuencial, en la transdisciplinariedad hay simultaneidad (Nicolescu

2009, 28-29).
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La fotografia tomada por Nazareth tiene un montaje visible que da
a ver algo de su historia personal. Sabemos que ésta se hizo en su trayecto
de Brasil a Estados Unidos, durante el cual se retratd a si mismo con los
pobladores, indigenas o no, que conocié durante el viaje, con la intenciéon
de observar las semejanzas y diferencias con ellos. La performance tenfa
un motivo personal que gira alrededor de la identidad y las raices. También
plasmo otras donde el paisaje habla del lugar y de cémo la vida acontece
ahi, pero su presencia interrumpe la accién que podria haber tenido lugar.
La interrupcion posibilita el descubrimiento de situaciones que, en lo ge-
neral, suceden sin la posibilidad de ser vistas, centra la atencién en lo sin-
gular, no en la totalidad, se concentra en sucesos particulares que dejan la
idea de algo incompleto en la unidad de una imagen. Algo sucedi6 “de
otra manera”. Este interés por lo particular deja fuera la posibilidad de una
compenetraciéon, mas bien ocurre casi lo contrario, un “extrafiamiento’
al interrumpir la mirada se alerta y puede robar un gesto del libre curso de
la realidad, mismo que, aislado de la totalidad provoca sorpresa (resultado
del “extrafiamiento”) y se despierta el interés por aquello que pasa sin ser
visto. Importa descubrir los gestos que aparecen a través de la interrup-
cién para “poner los acentos no en las grandes decisiones, que es-tan en
la perspectiva de la expectacion, sino en lo inconmensurable, en lo singu-
lar” (Benjamin 1991b, 23). Esto invita a tomar una posicion la cual nos
hace pensar que “puede ocurrir asi, pero también puede que ocurra de una
manera completamente distinta” (Ibzd.).

Cada una de las fotografias expuestas por Nazareth es un mwontaje
que realiza a partir de elementos de disrupcion: ya sean los letreros, la
posicion de su cuerpo o las personas que aparecen acompafandolo; pero
la suma de las distintas fotografias constituye un montaje que pone al des-
cubierto realidades de América Latina, y si casi todas estan protago-niza-
das por el propio artista el montaje resulta al mismo tiempo una auto-ex-
posicion. Esta estrategia recuerda la peticién de Brecht a los actores del
Teatro Epico: “El actor debe mostrar una cosa y debe mostrarse a si mis-
mo. Muestra la cosa naturalmente en cuanto se muestra a si mismo, y se

muestra a sl mismo, en cuanto muestra la cosa” (En Benjamin 1970, 14).
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Nazareth mezcla elementos de su historia personal y desea mos-
trar en escenas mundanas, en pocas palabras, problemas como racismo,
exclusion, pobreza, entre otros. En ese sentido son documentos que pet-
miten leer la historia, son los “harapos” recuperados de los cuales habla
Benjamin, quien pensaba que esos pequefios momentos, particulares y co-
tidianos, permitian descubrir “el acontecimiento histérico total”. La co-
leccién de fotos tiene huecos que nos piden tomar posicion para leerlas,
siempre con cautela, pues dicen y desdicen a la vez. Hay algo de las ima-
genes totalmente inasible, en ese sentido cuestionan nuestras posibilidades
de conocer. No requieren afirmar una solucion, pero si demandan una
posicion.

Shock y memoria

La forma basica de la “imagen dialéctica” es el shock, que surge
cuando, al yuxtaponer determinados elementos, se ocasiona un choque el
cual produce un alto, detiene el flujo y genera un momento ambiguo que
hace mirar no solo lo que esta ahi, sino lo que surge de esa colisién. Ahi
conviven diferentes tiempos, pues el choque necesariamente llama a la
memoria contenida, pero invisible. No solo se trata de la irrupcion o inte-
rrupcién de un suceso, es destacable la forma de producirse: a través de
una confrontaciéon que suspende la manera de percibir las cosas. Cambia
el sentido, pero no se sabe hacia dénde. Esta sensacion de extravio, en la
cual parece que todo se hace presente de manera involuntaria —lo que ha
sido y lo que pudiera ser— corresponde a la experiencia de un shock el cual
interrumpe y hace participar lo oculto.

Para Benjamin la “imagen dialéctica” esta cargada de memoria, en
ella aparece lo que el “progreso historico” ha excluido, pero sigue ahi en
forma de ruina. Ella descubre posibilidades no consideradas, en ese sen-
tido aparece el pasado y el futuro, pero no como un relato lineal, lo que
exige elaborar la idea del tiempo de otra forma. Esto sucede en un ins-
tante, es un shock en nuestra percepcion que permite la emergencia de otra
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imagen.”

Este tipo de experiencia, senala el filésofo, hace posible que
aparezca la huella de la memoria. En su ensayo “Sobre algunos temas de
Baudelaire™ reivindica a la memoria en tanto espacio de recuperacion de
la experiencia de la vida™ y de la libertad; pero no es el hecho de recordar
lo que nos hace recuperar la experiencia, advierte, sino la memoria. Berg-
son “considera la estructura de la memoria como decisiva para la expe-
riencia. En efecto, la experiencia es un hecho de tradicién... La experien-
cia no consiste, principalmente, en acontecimientos fijados con exactitud
en el recuerdo, sino mas bien en datos acumulados, a menudo en forma
inconsciente, que afluyen a la memoria” (2008b, 9). Segun el filésofo,
Proust llamé a esta memoria “involuntaria”, distinguiéndola de la volun-
taria, que se esfuerza por recordar, pero al hacerlo pierde la expe-riencia
del pasado: cuando la consciencia interviene, ésta ocupa el lugar de la hue-
lla original.

El reconocimiento de la “imagen dialéctica” no es asunto de la
consciencia, pero si de una actitud que demanda un alto grado de atencion
para poder sugerir el plan de su composicién. Podria tratarse de un tipo
de “iluminacién”, dice Benjamin, la cual parte de la reflexion y cuyo pen-
samiento es acerca de lo concreto y desde ahi trata de penetrar “el misterio
s6lo en el grado en que lo reencontramos en lo cotidiano por virtud de
una optica dialéctica que percibe lo cotidiano como impene-trable y lo
impenetrable como cotidiano...” (1971, 59). En el fondo se trata de un
proyecto politico que apela a la memoria y la distingue de la historia oficial:
un recuerdo hecho a voluntad ha confeccionado una versiéon que hace
pensar, por ejemplo, que el dolor de la exclusion y la esclavitud son cosa
del pasado, hace aparentar que el presente es distinto pues, gracias al “pro-
greso” ahora tenemos garantizados nuestros derechos individuales,
cuando la realidad demuestra lo contrario.

% Benjamin propone considerarla como un “tercero”, sefiala Mariela Vargas (2012,
100). Este serfa el Tercero incluido de la transdisciplinariedad.

70 En contraposicién a dejarse enajenar por lo que entonces observaba de los efec-
tos de la modernidad, que dirigfa sus pasos mas hacia dejar de sentir, hacia la muerte. En
una de sus citas sobre Baudelaire escribe: “¢Cémo es eso? ¢Un mundo que se hunde en
la rigidez de la muerte habla de progreso?” (2016, 341).
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Desde una “optica dialéctica” las cosas se descubren de otro
modo. Se produce una abertura o fractura en el relato de la historia por
medio del shock para mostrar lo que ahi esta velado. La “imagen dialéctica”
es el relampago que ilumina un instante para ser rescatado, desgajandolo
de la historia secuencial. El objetivo es actualizar por un momento la me-
moria y “para que un fragmento del pasado sea alcanzado por la actia-
lidad, no puede haber ninguna continuidad entre ellos” (Benjamin, 2016,
472).

Recuperar los fragmentos implica, en primer lugar, arrancarlos de
su contexto, desarticular o desmontar la estructura de soporte y, en se-
gundo, montarlos en otro contexto sin olvidar la huella de la situacion
donde han surgido. No se trata de “la verdad”, sino de cémo los hechos
se despliegan en la sensibilidad. Este procedimiento contempla una res-
ponsabilidad que nuestro autor reconoce en su tesis VI de Sobre e/ concepto
de la historia: ““ Articular histéricamente el pasado no significa conocerlo ‘tal
como verdaderamente fue’. Significa apoderarse de un recuerdo tal como
este relumbra en un instante de peligro” (2008a, 40).

Brecht suspende el relato en la dramaturgia, pero también se trata
de suspender el relato en la historia y tomar distancia de ella. Para entender
el mecanismo valga referirnos a la accion performatica de Benvenuto Cha-
vajay: Al tatuarse su nombre “verdadero”, el heredado de su familia, se
distancia de un relato histérico, lo interrumpe para desdecir por un mo-
mento el personaje que se le ha asignado en una realidad ajena a la propia.
El nombre de la historia oficial contiene algo silenciado que surge al ta-
tuarse su otro nombre. No es desconocer lo ocurrido cuando fue nom-
brado desde la postura oficial, sino que esto se ha ocultado. Con esa ac-
ci6én muestra como ambos mundos —el oficial y el personal— conviven
en su cuerpo. Hasta ahora, en su acta de nacimiento sigue apareciendo el
nombre de Benvenuto Chavajay Gonzalez, pero ha iniciado un proceso
legal para cambiarlo por Chavajay Ixtetela, a fin de recuperar el apellido

materno. Este gesto descubre las contradicciones de lo mestizo o lo ¢hixi,

nocién que retoma Silvia Rivera del aymara —y lo resalto aqui por sus
connotaciones expresivas que contemplan la yuxtaposicion de dos ele-

mentos coexistiendo en sus diferencias sin fusionarse—. La percepcion se
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confunde en lo que parece una mezcla, pero mantiene sus posiciones an-
tagonicas, no exentas de conflicto. “La nocién ¢hixz, como muchas otras
(allga, ayni) obedece a la idea aymara de algo que es y no es a la vez, es
decir, a la logica del tercero incluido” (Rivera 2010, 79). La acciéon de Ben-
venuto contempla la coexistencia de diferencias culturales que dan aviso
de hechos ocurridos y que podian haber sido de otra forma. Necesaria-
mente hacen un llamado a la memoria donde “la historicidad [esta] en el
horizonte de toda cuestion de intimidad y de toda cuestion de actualidad”
(Didi-Huberman 2008, 16).

Documento

La accién de Benvenuto Ch’ab“aq Jaay hace surgir una impronta con
una nueva, el tatuaje. En algiin sentido hace una interrupcion de algo que
podria seguir intacto, no solo para los quienes lo ven, sino para él mismo
y sobre él mismo. Esto es significativo pues, anota Benjamin sobre el Tea-
tro Epico, se trata de interrumpir no solo la accién de otros, sino ademas
la propia, en el entendido de que la critica de lo acontecido debe pasar por
el elemento sensible cuyo lugar esta en el propio cuerpo. Aqui hay dos
caracteristicas convenientes de anotar, por un lado, la necesidad de que la
accién suceda en la propia persona y por otro, que sea real, inica posibi-
lidad para recaer en uno mismo. Por eso, advierte el filésofo, el montaje
solo se puede hacer con documentos extraidos de la realidad, para ello
propone y defiende lo que él llama escritura de montaje documental, un método
de observacion capaz de volver legible la imagen en su visibilidad para
evitar que pase desapercibida, esto es, volver legible la memoria.

Para Benjamin, en el mundo hay pistas para acceder a un pasado
olvidado, pero es necesario buscatlas, para ello hay que detenerse en las
imagenes procedentes de la realidad. Pero estas, por si solas, no dicen
nada, hay que aprender a leerlas y conversar con ellas, es decir, manifestar
su construccion, su continente y su contenido. En otras palabras, recono-
cer su conformacioén cultural, pues toda imagen es resultado de un pro-
ceso que se trasmite a través de ellas en la experiencia cotidiana y se loca-
lizan en hechos que construyen la vida. Asi lo escribe en Calle de direccion
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snica: “La construccion de la vida se halla, en estos momentos, mucho mas
dominada por hechos que por convicciones” (1987, 15). Lo importante
es poner atencion sobre los hechos, para ello, en ese libro invita —y lo
muestra en lo concreto de su realizacion”— a efectuar un intercambio
entre accion y escritura. Este es el mismo método necesario para leer los
hechos en esos instantes que se interrumpen para volverse imagen. La
accion que hace posible su legibilidad consiste en poner en relacion las
imagenes-hechos (documentos) para descubrir lo escondido. En otras pa-
labras, se requiere volverlos, por medio del montaje, una “imagen dialéc-
tica” que exprese la historia ocultada y, sin embargo, contenida en la cul-
tura. “La barbarie, observa Benjamin, se esconde en el concepto mismo
de cultura: se considera ésta como un tesoro de valores que, si bien no
son independientes del proceso productivo del que surgieron, lo son res-
pecto de aquel en el que perduran” (2016, 470). Habrfa que advertir qué,
coémo y para qué perduran.

El propésito de detener y detenerse en momentos concretos y
particulares con una 6ptica dialéctica es tener la posibilidad de rememorar
acontecimientos no legibles tan facilmente en la imagen, aun sea perio-
distica que informe sobre un hecho. Para comprenderla es necesario en-
contrar las relaciones presentes y con ello hacer hablar lo que ella contiene.
El peligro de no hacerlo es dejar que aquello se convierta en dato abs-
tracto, incapaz de actualizar lo sucedido y pensar que es cosa del pasado
o de otro lugar, distante de quien lo mira.

Comparto un momento desde lo personal que me ha ayudado a
entender la necesidad y urgencia de leer los hechos de manera concreta y
especifica. Recuerdo mi participacién en las marchas a las cuales he asis-
tido en la ciudad de México para protestar por la desaparicion de los 43
normalistas de Ayotzinapa el 26 de septiembre del 2014. La primera de

71 Sobre el proyecto de este libro, dice Benjamin, es “un punto critico que despierta
en mf la voluntad de no enmascarar los momentos politicos contemporaneos de mi pen-
samiento en una forma anticuada, como hacfa antes, sino de desplegarlos experimental-
mente en forma extrema” (carta a Scholem, 22/12/1924, cit. en Buck-Morss 2001, 33.
La forma del libro es un montaje de relatos cortos que no buscan un sistema, pero que
proponen una forma de hacer filosofia, cuyo material estd en los detalles que salva para
ser expuestos.
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ellas fue multitudinaria y escalofriante, entre todos habia un contingente
de estudiantes de la Normal guerrerense, ellos caminaban casi en silencio,
los demas gritaban las consignas. El contraste era llamativo e inquietante,
aun no puedo descifrar en su totalidad lo que significaba o veia en esta
diferencia, pero era conmovedor y, claro, habfia tristeza y, tal vez, el anun-
cio de un peligro: que quienes gritaban perdieran a lo largo del tiempo la
energfa para hacerlo. Un tiempo después, cuando me dirigfa a otra de las
marchas, el taxista que me dej6 a unas cuadras del punto de reunién ex-
clamé: “jOtra vez! Ya sabemos que fue muy doloroso y todo lo demas”.
—Pero esto aun no esta resuelto— pensé. Sin embargo, para el taxista,
era cosa del pasado. Mientras a las marchas cada vez acudiamos menos
personas, en distintos espacios proliferaron los retratos de los desapareci-
dos,” de 43 bancas vacias, del nimero 43 y mas. Estas imdgenes se han
vuelto el emblema de la desaparicién forzada, hecho que se vive en Mé-
xico de manera alarmante. En principio las marchas eran efectivas para
evidenciar lo que ocurria, pero poco a poco se iba perdiendo la historia, o
historias que han producido las desapariciones, asi mismo, poco a poco,
las marchas iban siendo cada vez menos concurridas, por ejemplo, la del
26 de septiembre del 2018: veo en las noticias la marcha sobre Paseo de
la Reforma que sigue clamando justicia sobre los 43. jOlvidé la fechal! Lo
escribo con sorpresa. Esta vez no asisti. Las imagenes son visibles, pero
han perdido su legibilidad y su actualidad. Se necesita una operaciéon de
rescate, literal y metaférica que permita oir la historia no contada. Esto es
un acto primordial si pensamos en la urgencia de transformar la realidad,
porque la memoria histérica —no el recuerdo— impacta de manera deci-
siva para ocasionar cualquier cambio.

Para Didi-Huberman hacer legible la imagen es un momento
ético, necesario para interrogar los hechos en todas sus dimensiones: el
quién, el por qué, el para qué, el antes y el después, el contexto; es decir,
realizar el trabajo dialéctico que no pretende una leccién moral o morali-
zante, sino aproximarnos a conocer el sentido y reconocer por medio de

72 Son de destacar, como “Documento” los papalotes elaborados por el maestro
Francisco Toledo con los rostros de cada uno de los 43 estudiantes.
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los sentidos un hecho, tnica posibilidad de tomar aquello que se ha que-
rido borrar a favor del recuerdo confeccionado, acorde a intereses que
necesitan hacer perdurar las mismas condiciones. Desde el lugar del re-
cuerdo confeccionado los hechos se ven con “apatia en el corazon, acedia
que no se atreve a adueflarse de la imagen histérica auténtica, que relum-
bra fugazmente” (Benjamin 2008a, 41).

Resulta significativo observar como son trasmitidas las imagenes
y buscar en ellas sus contradicciones pues “no hay documento de cultura
que no sea a la vez un documento de barbarie. Y asi como éste no esta
libre de barbarie tampoco lo esta el proceso de transmision a través del
cual los unos lo heredan de los otros” (Benjamin 2008a, 42). Ante esta
situacion es conveniente asumir la tarea de reconocer lo que hay en ellas
mostrando su construcciéon, dicho con la precision de Benjamin: “Mira(r)
como tarea... la de cepillar la historia a contrapelo” (2008a, 43).

El proceso consiste en recuperar trozos de la vida real establecidos
en documentos para descubrir lo que hay ahi con el objetivo de “inte-
rrogar todas las cosas y todos los acontecimientos por lo que tienen de
efimeros y variables” (Brecht, en Didi-Huberman 2008, 111). Estos mo-
mentos son gestos producidos por la interrupcion de la accion, y la tarea
es valorar ese material adecuadamente pues un gesto recuperado de la
realidad, convertido en documento, contiene varias verdades y es necesa-
rio hacerlas estallar. Esta es la funcion del montaje: “Esto es, levantar las
grandes construcciones con los elementos constructivos mas pequeflos,
confeccionados con un perfil neto y cortante. Descubrir entonces en el
analisis del pequefio momento singular, el cristal del acontecer total”
(Benjamin 2016, 463). Para lograr descubrir esos momentos y sus huellas
es necesario trabajar con procedimientos de confrontacién, yuxtaponer,
desplazar, hacer una serie de operaciones no al servicio de alguna idea,
sino con una actitud critica avivada con la reminiscencia que sucede en “la
lectura” de un documento.

La propuesta nos lleva a pensar desde aquello que nos conforma
dia a dia, a crear una relacién inédita con los hechos para comprometernos
existencialmente al enunciar nuestros problemas cotidianos, las nostalgias,
promesas, recuerdos, anticipaciones, suefios, traumas y leyendas; en un
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juego de correspondencias, incompatibilidades, recapitulaciones para pro-
ducir una amalgama generadora de una luz diferente que alumbre al
mundo, dialogue con ¢l y con su historia. Estamos hablando de otras for-
mas de documento, los que se encuentran en el diario caminar y piden ser
leidos desde una mirada capaz de desplazarse de sus marcos para recono-
cer la luminosidad de la vida. Es una actitud insurgente por parte de indi-
viduos que dan lugar a acciones disonantes e invitan a tomar posiciones
disidentes, marginales: las de no ajustarse al cortejo triunfal de la versién
oficial y dominante de la historia. ““Todos aquellos que se hicieron de la
victoria hasta nuestros dias marchan en el cortejo triunfal de los domina-
dores de hoy, que avanza por encima de aquellos que hoy yacen en el
suelo. Y como ha sido siempre la costumbre, el botin de guerra es condu-
cido también en el cortejo triunfal. El nombre que recibe habla de bienes
culturales” (Benjamin 2008a, 43).

Esta forma de mirar es realizada por los artistas que me han con-
vocado. Por ejemplo, el mencionado trabajo de Paulo Nazareth implica la
generaciéon de documentos y fotos producidas en su caminar. Ademas,
contempla la recoleccién y coleccion de objetos para leer la historia ahi
contenida. Esto requiere una accioén que active el objeto encontrado e ilu-
mine sucesos en el presente cargados de historia. Un ejemplo de ello es la
setie Productos de genocidio.” 1.a setie esta formada por la recoleccion de
productos y marcas que llevan nombres indigenas y afro-latinoamerica-
nos. Optar por esas palabras es una estrategia utilizada por las corpora-
ciones para esconder su avaricia al usar los nombres de aquellos a quienes
han despojado de sus tierras y cultura. Los objetos —envolturas, logos,
nombres— son documentos donde se exponen problemas cotidianos en
América Latina de poblaciones violentadas o exterminadas. A pesar de
tener ante nuestros ojos el hecho, puede pasar inadvertido con las envol-
turas y nombres de productos que reinan victoriosos por encima de aque-
llos.

73 La serie ha formado parte de varias exposiciones: - Genocidio en Amiérica (2015),
Meyer Riegger, Berlin, Alemania; http://www.meyer-riegger.de/en/data/exhibi-
tions/205/genocide-in-americas.html ; Velba Esperanca (2017), Mendes Wood DM, Sao
Paulo, Brazil https://mendeswooddm.com/pt/exhibition/old-hope .
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La posibilidad de mirar otras alternativas requiere de creatividad
para desordenar y desmontar las historias en un horizonte de lo cotidiano
que lleve a tomar y reconocer otras posiciones a fin de poner en entredi-
cho las ideas dominantes, esas introyectadas en nuestras formas de mirar
y que se reflejan en la realidad material existente. Se trata de reconocer la
diferencia de posiciones y valorar la posibilidad de cambio, el cual se rige
no solo por una 6ptica humana, sino por la 6ptica de la vida.

Desvios de la mirada performatica

La produccion de la mirada se realiza a través de un procedimiento
en el que intervienen varias acciones: elegir, encuadrar o recortar, tomar
posicion y finalmente “dar a ver”. Cada uno de estos pasos puede ser mo-
tivo de interrogacion para reconocer reactualizaciones de pensamientos y
sensibilidades o, por el contrario, desajustes en los marcos para visibilizar
otras posibilidades, tanto de pensamiento como de accién y otras formas
de relacion con el mundo. En este caso se tratarfa de la apertura de un
espacio critico y creativo, lo cual he observado, sucede por medio de un
desviv, es decir, por el hecho de apartarse de una direccién o enfoque fijado
de antemano.

Ahora bien, el desvio cobra sentido cuando es dado a ver. Me in-
teresa revisar esta accion determinante para la produccion de una imagen.
La mirada, recordemos, incluye el acto de ver que siempre implica una
relacién entre lo visto y quien ve. ¢Qué tipo de relacion se establece ahi y
en qué cambia cuando existe la voluntad de “dar a ver” ?, squé implica-
ciones tiene hacer esto por medio de un desvio?, ;coOmo se ponen en juego
las transformaciones de lo tecnolégico?, scémo impactan estas formas en
lo politico y social? Estas son algunas de las interrogantes que aparecen
en el momento de “dar a ver” y son cuestionamientos que me han surgido
al distinguir “lo teatral” en las acciones artisticas motivo de mi reflexion,
forma peculiar la cual corresponde con la transgresion implicita en la
transdisciplinariedad (Nicolescu 2009, 44).
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Teatralidad

La teatralidad,”® fenémeno cuyo sentido y motivo de existencia es
“dar a ver” (Féral 2004), es un espacio privilegiado y decisivo para refle-
xionar sobre la mirada, y no solo eso, forma parte, ademas, de los proce-
dimientos detectados para generar un desvio, pues una de las caracteristicas
popularmente considerada en el habla cotidiana para designar algo como
“teatral” es la afectaciéon ya sea por exageracion, artificialidad e incluso
falsedad. En ese sentido, la teatralidad es un modo de percepcion consis-
tente en ver por medio de una afectacién o alteracion la cual trastoca lo
que se ve y al que ve, con ello realiza un desvio y ofrece la posibilidad de
mirar de otra forma.

La nocion de teatralidad ha sido estudiada desde dos perspectivas
distintas, una de ellas la piensa como algo exclusivo de la escena teatral
que le otorga especificidad, segun el estudio pionero de Feral; pero hay
quienes, desde otro angulo, proponen una comprension mas amplia del
fenémeno cuya presencia se ubica en diversos actos y situaciones fuera de
la escena, es el caso de Turner (1988), Burns (1973), Schechner (2002),
Taylor y Villegas (1994), entre otros.” Estas dos perspectivas no son ne-
cesariamente excluyentes, pues, explica Féral, la teatralidad se entiende
mas como “una estructura trascendental. [Vista asi] Son las condiciones
generales de la teatralidad las utilizadas por el teatro. Dicho de otro modo,
el teatro es posible solamente porque la emergencia de la teatralidad existe
y el teatro la convoca” (2004, 93). Mas que considerarla una categoria se

74 “Mas que una propiedad de la cual sera posible analizar las caracteristicas, parece
ser un proceso, una produccién que concierne ante todo a la mirada, la mirada que pos-
tula y crea otro espacio que se convierte en espacio del otro -espacio virtual, esto es
evidente- y da paso a la alteridad de los sujetos y a la emergencia de la ficcion. Este
espacio es el resultado de un acto consciente que puede partir del performer (en el sentido
mas amplio del término) ... o del espectador, cuya mirada crea una divisién espacial
donde puede emerger la ilusién... y que puede referirse sin distincion a los aconteci-
mientos, los comportamientos, los cuerpos, los objetos y el espacio tanto de lo cotidiano
como de la ficcion” (Féral 1988, 350, en mi traduccién).

75 Otras investigaciones sobre la teatralidad donde se integran las dos perspectivas
son las de Fischer-Lichte 1995, Villegas 1996, Rozik 2000, Cornago 2003, Sanchez 2012,
Diéguez 2014 y Prieto (2009).
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trata de un proceso que sucede en “los ojos del espectador, si se puede
decir [asi]” (2003, 17). En ese sentido, para Féral “la nocién de teatralidad
nos va a permitir definir ante todo nuestra posicion como sujeto” (2003,
17).

Féral otorga un lugar central al sujeto en el fenémeno de la teatra-
lidad, no obstante, desde mi perspectiva, la relacién entre el sujeto y el
objeto hace surgir —sin estar bajo el dominio de ninguno de los dos— la
posibilidad de un desvio.”® En todo caso, me atrae de este fenémeno reco-
nocer el proceso que, en principio, se refiere a la capacidad para crear un
espacio otro.”’

Hay varias caracteristicas que conviene destacar del procedi-
miento, con el objetivo de valorar sus implicaciones. Comienzo por sefia-
lar de manera general dos aspectos basicos y sugerentes para contemplar
la posibilidad del desvio y que, ademas, resultan constitutivos de la teatrali-
dad: uno de ellos se trata de la capacidad de romper con la cotidianidad,
hecho que sucede por la emergencia de un espectador que es participe del
acontecimiento del ver. Este es el elemento fundamental para entender la
teatralidad. Para Elizabeth Burns (1973) siempre que aparece un especta-
dor consciente de serlo se habla de teatralidad, sin importar el terreno
donde aparezca, sea artistico o social. Este enfoque ha proporcionado ele-
mentos para el analisis de los mecanismos sociales. Esta perspectiva nos
permite averiguar como la historia se va reescribiendo ante los ojos del
mirante, un espectador consciente de setlo, cuyo vinculo con los hechos
mantienen una distancia que le permiten ser critico, sin que con ello se
pretenda la “objetividad”. Reconocer la teatralidad en estos procesos nos

76 Esto lo plantea la transdisciplinariedad, la transgresion de la dualidad que opone
los pares binarios: sujeto-objeto, subjetividad-objetividad, materia-conciencia, natura-
leza-divinidad, simplicidad-complejidad, reduccionismo-holismo, diversidad-unidad, en-
tre otros. Esta dualidad esta transgredida por la unidad abierta que abarca el Universo y
el ser humano (Nicolescu 2009, 44).

77 “La condicién de la teatralidad serfa, entonces, la identificacién (cuando ella fue
deseada por el otro) o la creacién (cuando el sujeto la proyecta sobre las cosas) de un
‘espacio otro’ del cotidiano, un espacio que crea la mirada del espectador, pero fuera del
cual él permanece. Esta division es el espacio que crea un afuera y un adentro de la
teatralidad, es el espacio del otro. Es el fundador de la alteridad de la teatralidad” (Josette
Féral 2004, 91).
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lleva a considerar el movimiento activo e inacabado de la reflexion, pues
esta caracteristica se situa en el momento presente de quien mira, es decir,
se percibe en situaciones concretas en las cuales el espectador ocupa el
lugar central. Se trata de un pensamiento situado.

Al pensar en los modos y medios de “dar a ver” en la actualidad
no puedo dejar de lado que, desde el siglo XX, la teatralidad y la especta-
cularidad se han vuelto paradigmaticas para configurar la experiencia,
tanto en los fenémenos artisticos como sociales. La proliferacion de dis-
tintos medios tecnoldgicos de difusion y de relacion han aumentado la
posibilidad de crear espacios para llamar la atencién y la emergencia de
espectadores, es el caso de las redes sociales. Con ello se han potenciado
en la vida privada y en la publica la espectacularidad y la teatralidad. Por
ello, sin hacer una separacion tajante de ambas nociones conviene distin-
guirlas. Uno de los elementos que las hace semejantes es el uso de la arti-
ficialidad, sin embargo, hay diferencias claras en la forma de hacerlo.

En el caso de la espectacularidad lo artificial se usa para configurar
una apariencia que se propone como verdad. Pensemos en un Rea/ity Show,
lo que ahi sucede se toma como verdadero, asi se ponga ante nuestros
ojos de manera artificial. Su intencién es hacer aparecer una idea cuya
existencia se presupone bien configurada y estable, su base estd en esa
idea, aunque la experiencia actual sea otra. Si la idea muestra “que es
bueno”, aunque en lo concreto se viva lo contrario, se toma como “bue-
no”. En ese sentido hay artificialidad, pero ésta se toma como verdad.
Para hacetlo posible cuenta con la actitud pasiva del espectador quien
acepta lo que aparece sin réplica alguna.”® Asi sucede en el terreno del
espectaculo el cual, dice Guy Debord “es la afirmacion de la apariencia y
la afirmacién de toda la vida humana, y por tanto social, como simple
apariencia” (1999, 40). Su construccién corresponde a representaciones
precisas.

78 Para Guy Debord el espectaculo tiene una enorme positividad indiscutible e inac-
cesible que se declara al decir: “lo que aparece es bueno, lo que es bueno aparece”. La
actitud que exige por principio es esta aceptacion pasiva que ya ha obtenido de hecho
por su forma de aparecer sin replica, por su monopolio de la apariencia” (1999, 41).
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Por cuanto a la teatralidad” pasa otra cosa: més que la representa-
cion de una idea, la altera por medio de la artificialidad, no pretende trans-
formarla en verdad, sino que, al contrario, hace notar lo artificial de su
construccion, por eso necesita de la actividad de un espectador para otor-
garle algun significado. La teatralidad no es una representacion, pero sus
mecanismos ponen en marcha el proceso representacional; si bien parte
de una representacion, su proceder hace visible su construccion, es decir,
pone en claro que se trata de una representaciéon y como tal, es artificial.
En ese sentido posibilita la critica y potencia maneras de contemplar los
sucesos vividos. No por ello tiene la capacidad de formar una opinion
general, mas bien la pone en duda. Se trata de una estrategia para llamar
la atencioén, pero no tiene un resultado predeterminado en quien observa.

Ambas nociones consideran la representacion de una idea, pero
mientras la espectacularidad la reafirma, la teatralidad hace una fisura y
devela su artificialidad: la l6gica espectacular se basa en la exhibicién, no
en la significacion y el contagio, como si ocurre en la teatralidad, este he-
cho la vuelve una herramienta critica y creativa.

Por mi parte, me enfoco en la teatralidad porque lleva implicito
un desvio en la forma de ver, un quiebre por donde puede aparecer otra
posibilidad de configurar la realidad. He sefialado dos aspectos basicos en
su composicion: la emergencia de un espectador y la capacidad de alterar
lo cotidiano, con estos elementos se anudan otros que revisaré para com-
prender el procedimiento del desvio: 1a artificialidad, el estar en relacion, la
emergencia de lo otro, lo performativo y lo performatico.

A partir de un recortido por las distintas aproximaciones de la nocién de teatrali-
dad, Antonio Prieto sefiala varios aspectos que coinciden en ellas para su definicion,
como son: ficcién, representacion, transformacion de la realidad, simulacro, espectacu-
laridad y significacion. (2009, 116- 143). Mas alla de retomar la querella entre si se trata
de una especificidad de la disciplina artistica o no, me interesa retomar el procedimiento
que implica la participacion de estos elementos y su funcionamiento.
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Artificialidad

La teatralidad se ha distinguido, a veces peyorativamente, por ser algo
falso o engafoso, cualidad que le da el uso del artificio y su lejana preten-
sion de verdad. Esta caracteristica produce desconfianza o, en el mejor de
los casos, se le atribuye un segundo o tercer lugar restandole importancia
con respecto a otros modos de conocer. Esto sucede desde una tradicion
de pensamiento afin a las jerarquias platénicas donde la realidad corres-
ponde a las ideas que son el modelo para seguir. En ese sistema se piensa
en una presencia estable cuya representacion ha de tratar de ser fiel al mo-
delo; pero cuando el artificio se hace evidente se aleja de la fidelidad y por
el contrario se acentia que “no es” —es Zan solo un simulacro— se pierde
la conexién con /a esencia, aunque en lo exterior produzca un efecto de
semejanza. Hsta caracteristica la imposibilita de producir algin conoci-
miento, es decir, la conciencia de no ser verdad y alejarse decididamente
del modelo le impide contener algin saber. Lo mismo sucede con los si-
mulacros, explica Deleuze (1994, 211), formados sobre una disimilitud “y
poseen una perversion y desviacion esenciales”, no solo son “una copia
de la copia, icono infinitamente degradado”, sino que se han negado a
seguir el modelo con la actitud irénica de simular la forma, pero en la
desemejanza. “La copia es una imagen dotada de semejanza, el simulacro
una imagen sin semejanza” (1994, 212).

La desconfianza que produce la naturaleza del simulacro surge de
reconocer su fuerza para quebrar este sistema de pensamiento depen-
diente de una presencia estable y verdadera. Deleuze lo afirma al observar
el analisis del mismo Platén quien, al querer distinguir el valor de lo ver-
dadero frente a lo falso con la figura del sofista, se encuentra con una
potencia capaz de destruir todo ese sistema: “A fuerza de buscar por el
lado del simulacro y de asomarse hacia su abismo, Platén, en el fulgor
repentino de un instante, descubre que éste no es simplemente una copia
falsa, sino que pone en cuestién las nociones mismas de copia... y de mo-
delo” (1994, 211).

Al poner en entredicho la idea de “modelo” y por tanto de la “co-
pia”, el simulacro ya no puede proponer un punto de vista privilegiado, ni
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tampoco un modelo otro, simplemente porque no hay alguno que resista
su procedimiento. Esta maquinaria, llamada por Deleuze, siguiendo a
Nietzsche, “maquina dionisiaca” es “la potencia de lo falso”, que hace caer
cualquier jerarquia, “instaura el mundo de las distribuciones némadas y de
las anarquias coronadas. Lejos de ser un nuevo fundamento, absorbe todo
fundamento, asegura un hundimiento universal, pero como aconteci-
miento positivo y gozoso, como defundamento” (1994, 216).

“La potencia de lo falso” tiene una fuerza derivada del artificio;
valora la capacidad creadora, que es la artistica, y pone en marcha la posi-
bilidad de crear el mundo. Se diluye el deseo de llegar a lo verdadero, pues
no hay verdad, existe la potencia de creacion, se trata de una experiencia.

Deleuze, siguiendo las claves del simulacro, afirma la importancia
de la estética aun habiéndose dividido en dos perspectivas: una atiende la
sensibilidad en tanto forma de la experiencia posible y otra contempla la
teorfa del arte como reflexion de la experiencia real. I.a maquinaria del
simulacro, cualidad esencial de la obra moderna, hace posible transformar
las condiciones de la experiencia en general para que devenga en las con-
diciones de la experiencia real (1994, 214). A partir de ello me compro-
mete apuntar las posibilidades de la teatralidad, una forma de simulacro
que construye vinculos basados en la artificialidad pero que promueve ex-
periencias reales, de esta manera se puede ocasionar un encuentro con lo
real, irrupcién de “algo” sin identificacion ni referencia, cuyo lugar esta en
el presente inestable recibido con la vivencia.

Entonces, lo que resulta significativo al crear y vivir una experien-
cia es la posibilidad de acercarse a “lo real”, aquello velado para siempre y
que no es una presencia estable ni un modelo para representar. Esta pers-
pectiva coincide con la diferencia observada por Nicolescu entre Real y
Realidad.*” Considerar lo “real” de la experiencia permite reflexionar so-
bre la mirada y sus posibles descentramientos. En ese sentido es un modo
de resistencia a lo determinado, a lo que se supone “es”, para dar paso a

80 En la transdisciplinariedad es medular distinguir qué se entiende por real y qué
por realidad: “real es lo que es. No se le puede agregar nada mas —si se le agrega deja de
ser real, se convierte en realidad—. La realidad es lo que resiste a nuestras experiencias,
representaciones, descripciones, imdgenes y hasta nuestras formulaciones matematicas,
es accesible a nuestro conocimiento” (Nicolescu 2011, 16).
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otras opciones. Acercarse a “lo real” posibilita construir otras realidades,
hecho que se subraya cuando se hace a través del artificio.

Estar en relacion

El tiempo y espacio de la teatralidad esta en la relacion entre quien ve
y lo mirado. No es posible la teatralidad fuera de la relacion. Para pensar
en esta caracteristica son esclarecedoras las observaciones de Michael
Fried (1998) cuando describe al arte minimalista como profundamente
teatral. Argumenta que este arte demanda una situacion donde se esta-
blezca claramente la existencia de un espectador. En este esquema la obra
no es protagonista, lo cual lamenta Fried pues, segun su perspectiva, pet-
vierte la esencia de lo que debiera ser el arte que, afirma, se basa en la
independencia del objeto frente al sujeto. Por el contrario, en esta nueva
forma de concebir el objeto, solo la relacién posibilita su sentido: “La ex-
periencia de estar distanciado de la obra en cuestion parece crucial: el es-
pectador es consciente de que guarda una relacién indeterminada, abierta
—y no rigurosa— como s#jeto con el impasible objeto” (1998, 181). Se-
guimos con la idea del simulacro donde, observa Deleuze, incluye en si al
observador, “quien se transforma y deforma con su punto de vista” (1994,
213).
¢Qué sucede al aceptar la importancia de la relacion para el surgi-
miento del sentido y del pensamiento? Para la teatralidad se vuelve deci-
siva. En el “entre” esta el valor, y es efimero, inestable, pero dependiente
de la mirada, a partir de la cual se funda la relacion. Fried agrega: “Se dice
que algo tiene presencia cuando exige al espectador que lo tenga en cuenta,
que lo tome en serio” (1998, 180). La mirada hace posible experimentar
la presencia, el espectador otorga esta cualidad, el objeto no esta en si,
sino que depende de ser construido por ella. A tal grado incumbe la rela-
cion. Con la teatralidad se tiene una experiencia desde la cual surge algo
que no es de ninguna de las dos partes, sino de un tercero, producto tal
vez del Tercero Oculto,” elemento crucial para concebir otro tipo de

81 Desde la perspectiva transdisciplinaria cuando el Sujeto y el Objeto se comuni-
can, después de atravesar la zona de no Resistencia, emerge el Tercero Secretamente incluido o
Tercero Oculto (Nicolescu 2009, 44).
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practica cognitiva y de relacién con el mundo considerado central en la
metodologia transdisciplinaria.

Emergencia de lo otro

Cuando se habla de teatralidad se sefala una interrupcion en el acon-
tecer de los hechos, o al menos en la forma de mirarlos. Lo cotidiano, eso
que ocurre de la misma manera, es trastocado por la teatralidad y con su
accion lo vuelve extra-cotidiano. Es una mirada que crea, ya se ha dicho,
un espacio otro (Féral, 2004) y en tanto se trata de un dar a ver, es un espacio
formulado para y por el otro, donde también ha de suceder “lo otro”,
aquello que habitualmente no se mira, lo oculto. Esto no implica crear un
modelo, pero si descubrir otras posibilidades y permitir la emergencia (sin
control alguno) de eso otro, no visto hasta entonces.

Sin embargo, debo aclarar, la creacion de este espacio distingue lo
dentro del afuera. Este es un limite y, en algtin sentido, ha hecho que “no
se le tome en serio”; pero el limite abre, al mismo tiempo, una manera de
proponer otras posibilidades fuera del conflicto, pues siempre se podra
argumentar que eso es “arte”, un tipo de simulacro. El hecho permite to-
mar licencias de alguna manera “inocuas”, pues sucede en otro espacio
distinto a la realidad y lejos de la verdad. Es una tactica para reapropiarse
de esquemas, sin contradecirlos de manera abierta. Agudeza de los débiles
frente al dominante.

En un paso mas arriesgado, e igualmente ingenioso, algunas accio-
fnes usan estrategias para construir ese espacio otro, sin separarlo de la reali-
dad: es un espacio otro y a la vez sucede en el de la realidad (operan con
el principio del Tercero incluido). Para ello recurren a acciones en mo-
mentos donde los limites entre vida y arte son borrosos. Esta aparente
ambigtiedad reclama la produccion de otros 6rdenes, otros limites. Se trata
de un desvio donde se desdibuja la division entre el territorio destinado a
una y otro. Esta es otra manera de entender la practica artistica.

Erika Fischer-Lichte observoé el hecho y lo ubicé dentro de la Eszé-
tica de lo Performativo (2011), la cual, entre otras cosas, se refiere al arte del
rebasamiento de fronteras, es “una experiencia de liminaridad que puede

llevar a una trasformaciéon o que, en si misma, se experimenta como una
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transformacion” (2011, 378). En ello se implica también la redefinicién
del concepto mismo de frontera “que no separa dos ambitos, sino que los
vincula” es decir, se opone al binarismo y “en vez de proceder argumen-
talmente con un ‘lo uno o lo otro”, lo hace con un “tanto lo uno como lo
otro” (2011, 404-405), igual lo propone la metodologfa transdisciplinaria.

La transformacién y el momento de supresion de las fronteras son
algunas de las caracteristicas del performance art y del performance en gene-
ral, por ello se ha vuelto un medio para responder al contexto desde la
accion, espacio-tiempo donde se pretende dar cuenta del estado de las
cosas, si, pero igualmente de la posibilidad de ser de otra forma, pues,
observa Victor Turner, el performance produce un estado liminal el cual,
“podria describirse como un caos fecundo. Un almacén de posibilidades,
no un ensamblaje fortuito, sino un esfuerzo por nuevas formas y estruc-
turas” (2002, 99). Conviene detenerse en este aspecto, es decir, en la per-
formatividad del proceso. Esta caracteristica expone la posibilidad de

transformacion realizable a partir de la accion.

Lo performativo y lo performatico

Las nociones de “performance”, “performatividad”, “performativo”
y “performatico” tienen una enorme complejidad por su polisemia con-
ceptual. Entre ellas hay diferencias en su uso y significacion, aunque todas
se refieren a fendmenos cuya caracteristica comun es estar ubicados, de
alguna u otra manera, en la accion y realizacion. Diana Taylor (2001), Ri-
chard Schechner (2012) y Erika Fischer-Lichte (2011), entre otros teori-
cos, han precisado los usos de estas nociones desprendidas del sustantivo
performance, aunque sobre éste hay gran dificultad para fijar su genealogia y
explicar su naturaleza. Quiza no tiene un solo origen, su aparicioén en dis-
tintos contextos —historicos, geograficos o disciplinares— lo confirma.
Emerge, digamos, en actos de diferente indole y una de sus caracteristicas
es no poder permanecer estable en algun sitio o modo, se mueve y tras-
ciende cualquier limite. L.a capacidad de rebasar el limite abre posibilidades
para re-evaluar lo que sabemos, lo que somos y nuestros comportamien-
tos, a partir de ese momento liminal donde se puede ser una u otra cosa,
sea para restablecer una conducta (y sus normas) o romper con ella.
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Hay vatias versiones del surgimiento del performance,” en algunos
casos lo ubican en las artes visuales. En esta linea son significativas las
obras de Ives Klein y Jackson Pollock, ambos destacan la trascendencia
de la accion en su quehacer plastico, allf la teatralidad participa en la reali-
zacion de las imagenes, sea pintura o fotografia. Al hacer referencia al
verbo en inglés “7o perforns”, traducible como “realizar”; Pollock pone én-
fasis en como realiza (perform) sus pinturas. En la dinamica de creacion
adquiere relevancia la acciéon encaminada a la realizaciéon de objetos.
Ahora bien, las realizaciones (performances) podrian prescindir del ob-
jeto, de esa manera la accidén o actuacion misma es la realizacion. Asi se

produce algo que podriamos llamar “actuacion (:onceptual”83

cuyo pare-
cido con el teatro o la danza reside solo en la presentacion ante una au-
diencia. En esta linea podemos ubicar las acciones disruptivas de los fu-
turistas, las sozrées dadaistas, los happenings, el accionismo vienés o el fluxus.
Estos actos rompen con las presuposiciones epistémicas con las que se
vefan y se producian las artes. Un cambio notable en el campo de las artes
visuales es reconocer al cuerpo como elemento sustancial de las realiza-
ciones, producto artistico e instancia politica,” por un lado y, por otro, el
uso del espacio escénico, es decir, la relacién entre espacio y tiempo como
elementos decisivos para la construccion del evento o realizacién se
vuelve fundamental en la creacion.

Otros pioneros del performance se pueden ubicar en el campo de
las artes escénicas, entre ellos destaca la creacion del Black Mountain College
y las exploraciones transgresoras de John Cage en la musica y de Merce
Cunningham en la danza, asi como las producciones del Living Theatre.

82 1.a historia del performance tiene varias maneras de ser contada y depende del
lugar de enunciacion: para Goldberg los origenes estan en los artistas europeos con sus
practicas futuristas; Fischer Lichte sitda el antecedente en los attistas visuales y plasticos
como Joseph Beuys, el grupo Fluxus y el accionismo vienés; Maris Bustamante y Moénica
Mayer reconocen el surrealismo en su versién mexicana y la idea impulsada por Acha del
arte no-objetual, como antecedentes; para Coco Fusco este arte comenzé desde los pri-
meros dias de conquista europea; Josefina Alcazar, Fernando Fuentes, Antonio Prieto
hacen su recorrido histérico desde México y nos ofrecen esa perspectiva.

8Cf. Ramon Almeda “Lineas precursoras del performance arte” [en linea]
<http://www.ctiticarte.com/Page/file/art2001 /PERFORMANCE_ART.html>
[Consulta: 30 marzo 2018§].

84 Cfr. Elka Fediuk y Antonio Prieto, 2016.
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Desde el terreno de las artes escénicas el cuerpo y uso del espacio escénico
es una condicion para expresar y construir la obra; pero ahora proponen
otra manera de trabajar con el cuerpo al alejarse de la ficcién y romper las
normas de creacién de sus propios lenguajes disciplinares. En el perfor-
mance hay una consciencia distinta sobre el uso del cuerpo, su accién a
partir de ¢l y sus implicaciones sobre la propia persona. Se aclara la no
division ente el arte y la vida, de tal manera que se permite y alienta el uso
del testimonio, la confesion y la autobiografia. Los artistas mismos —su
cuerpo y persona— son la obra, objeto y sujeto estan unidos en la accion.
Para Alejandro Jodorowsky y su propuesta de efimeros panicos —un an-
tecedente del performance art, o performance— una de las funciones de reali-
zar la accion es tratar de ser la persona y dejar fuera la representacion
ficticia de un personaje para poder asi desenmascarar nuestras represen-
taciones sociales.” Lo valioso y caractetistico de estas acciones, segin este
creador, son las huellas dejadas a partir del acto real, un acontecimiento
que deja trazas. Esta es la fuerza del performance. El autor propone otras
caracteristicas, algunas de ellas no solo ayudan a concebir este tipo de
practica, ademas aclaran la posibilidad de otra légica en el pensamiento.
Me interesa resaltar este aspecto. Entre otras de sus ideas subrayo:

e FEl hombre panico no es, sino esta siendo.

e Lainteligencia panica es capaz de afirmar dos ideas contradic-
torias, al mismo tiempo que afirmar infinitas ideas que no afir-
mar ninguna.

e FEl hombre panico actia ante la realidad por agotamiento de
posibilidades. Es decir, cree que ante un problema no hay una
solucion sino infinitas.

e El panico ve el tiempo no como una sucesion ordenada, sino
como un todo donde las cosas y los acontecimientos, pasados
y presentes, estan en euforica mezcla.

85 “El exactor, hombre-pdnico, no actia en una representacion y ha eliminado to-
talmente al ‘personaje’, en el ‘efimero’, este hombre panico trata de llegar a la ‘persona’
que esta siendo” (Jodorowsky 1981, 7)
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He retenido esos puntos pues aclaran algunas caracteristicas signi-
ficativas de las practicas artisticas incluidas. Por ejemplo, estar en movi-
miento en la acciéon y en el pensamiento nos permite reconocer otra légica
mas alld de las dicotomias y, en un paso mas, posibilita la emergencia de
algo no codificable en nuestra légica. El tiempo no es lineal —en un mo-
mento se agolpan presente, pasado y futuro—, esa consciencia permite
reconocer un sinfin de posibilidades.

La referencia a las artes escénicas sefiala la eficacia de las actuacio-
nes, o acciones realizadas frente a un publico o con el publico y sus impli-
caciones. Si bien, indica Diana Taylor “Los artistas son los que juegan con
la idea de re-presentacion, con la transmision del conocimiento a través
de gestos corporales, con la mirada del espectador, y con el uso del espacio
(entre otros ejemplos), pero estas practicas van mucho mas alld de lo ar-
tistico en su potencial social” (2011, 12). Tal aspecto ha sido considerado
desde otras areas de conocimiento. Los trabajos desde la antropologia de
Victor Turner y Richard Schechner han visto su potencial como lente
epistemoldgico y han propuesto una comunicaciéon entre la investigacion
teatral y la antropoldgica.

Victor Turner, para hablar de performance, recurre a la raiz eti-
moldgica del francés antiguo parfournir, que significa “concluir”, “comple-
tar” o “realizar cuidadosamente” (2008, 80). En ese sentido, sefiala el an-
tropologo, se puede relacionar con la experiencia, y mas especificamente
con la conclusién de una experiencia. El performance, para el autor, es el
momento en el que algo adquiere sentido, es la explicitacion y explicacion
de la vida, pues aclara, retomando a Dilthey: “el significado se ‘exprime™®
de un acontecimiento vivido... Una experiencia es en si misma un proceso
que ‘exprime’ una expresion concluyente” (2008, 80). En cierto sentido,
explica Turner, cualquier tipo de performance cultural —rituales, ceremo-
nia, teatro, poesfa— “ilumina lo que por lo comun se encuentra herméti-
camente encerrado en las profundidades de la vida sociocultural” (2008,
80). Para estos autores las representaciones en el ambito artistico, lo mis-
mo que las fiestas, funerales, protestas politicas, partidos de fatbol son

86 Menciona Turner: “Dilthey emplea aqui el término Ausdruck, “expresion’, de
Ausdriicken, literalmente, “exprimir” (2008, 80).
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susceptibles de revisarse desde esa Optica. Para Schechner, los performan-
ces transmiten un saber social y un sentido de identidad a través de accio-
nes reiteradas, o dos veces actuadas, lo cual implica comportamientos tea-
trales (en Taylor 2017). En ese sentido, confirma Diana Taylor, “la per-
formance también constituye una lente metodologica” (2001 s/p).

También han aportado y complejizado la nocién de performance
las visiones provenientes de la filosoffa y la retérica: Austin, en su libro
Como bacer cosas con palabras. Palabras y acciones (1995), expone la capacidad
del habla para modificar el mundo. Desde esta guia podemos entender lo
performativo mas como un adjetivo sobre una accién. Austin, llama a de-
terminados momentos del habla “enunciados performativos”, estos cons-
tituyen una accioén, no describen, o constatan nada, no son verdaderos o
falsos, emiten una sentencia ejecutada en una accion a partir de la cual
cambia el estatuto de algo o alguien, por ejemplo, cuando en una boda el
juez dice —los declaro marido y mujer—. Erika Fischer-Lichte precisa:
“Los enunciados de este tipo no so6lo dicen algo, sino que realizan exacta-
mente la accién que expresan, es decir: son autorreferenciales porque sig-
nifican lo que hacen, y son constitutivos de realidad porque crean la reali-
dad social que expresan” (2011, 48). Mas tarde Austin abandond ese tér-
mino para utilizar en su lugar una divisién constituida por tres tipos de
actos de habla: locutivos, ilocutivos y perlocutivos. Con ello queria aportar
pruebas para demostrar que, siempre, hablar es actuar.

En una operacién similar Judith Butler aplica el concepto de pet-
formativo no para referirse al habla, sino a acciones corporales que gene-
ran identidad. Esto significa que el cuerpo, su expresion, es resultado de
una repeticion de determinados gestos y movimientos que le dan lugar
como algo individual, sexuado y marcado por la cultura. “La identidad —
realidad corporal y social— se construye siempre a través de actos perfor-
mativos. ‘Performativo’ significa en ese sentido, como en Austin: consti-
tutivo de realidad y autorreferencial” (en Fischer-Lichte 2011, 55). Esta
caracteristica ha hecho de este concepto una clave para los Estudios de
género.

Los usos para la nocién de performance implican, de acuerdo con
Taylor “simultaineamente proceso, practica, acto, episteme, evento, modo
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de transmision, desempefio, realizaciéon y medio de intervenciéon en el
mundo” (2001).

El sesgo de lo performativo esta asumido desde la parte discursiva,
asumiendo la cultura como texto que se actia y forma realidad. Para Tay-
lor es importante considerar el modo de transmisiéon de estos discursos,
propone entonces el término “performatico” que en este caso se refiere a
los aspectos no discursivos, a las caracteristicas de las acciones, teatrales o
espectaculares, pero el enfoque esta en la materializacion de las acciones.
Es dificil hacer la distincién vy, si no entiendo mal, puede parecer una es-
cisién, asi como la vieja querella entre contenido y forma, pero la investi-
gadora aclara el alcance de la distincién —no exclusion— al preguntarse:

¢Cual serfa la importancia de ello? Me parece vital sefialar que
los campos performaticos y visuales son formas separadas, aunque
muchas veces asociadas, de la expresion discursiva a la que tanto
ha privilegiado el logocentrismo occidental. No disponer de una
palabra para referirse a ese espacio performatico es producto del

mismo logocentrismo que lo niega como categorfa (2001, 21).

Hablar de lo performatico nos regresa a pensar en la teatralidad,
aquello destinado a la vista mas alla del discurso. Hay algunas contradic-
ciones en los usos de la nocién que descubren la imposibilidad de atra-
parlo en un concepto definitivo. Este hecho no es una desventaja para su
uso, al contrario, permite referirme a la fuerza performativa de la mirada
en constante movimiento. La nocién revela la capacidad de desestabilizar
las construcciones, fenémeno que, a su vez, experimenta la propia no-
cion, pues si el performance tiende a dar sentido por medio de la accién
de crear realidad, también puede ocurrir que el acontecimiento no con-
temple un desenlace especifico, es decir anule la reintegracion y quede
abierto. El suceso quedara entonces tan solo como marca o huella sin
lograr un sentido, a cambio acentuara la experiencia que hace proliferar
la posibilidad de varios sentidos siempre en fuga. “El performance, dice
Taylor, tiene que ver tanto con olvidar como recordar, desaparecer y re-
aparecer” (en Schechner 2012, 37). El acto queda abierto para que la pre-
sencia del otro active un sentido (lo sentido por él) que se pierde cuando

118



Miradas desde el margen

el presente desaparece. Esta caracteristica se vive en un presente que de-
clara siempre la posibilidad de algo por venir. El performance, explican
los artistas dedicados a su practica solo existe en presente, ah{ radica parte
de su fuerza que produce un sinnimero de posibilidades.

Antonio Prieto, en un recorrido por las diferentes aproximaciones
a las nociones de performance y teatralidad, (2009) afirma que la intersec-
ci6n de estos dos conceptos pone en movimiento las teorfas y propone
senderos de investigacion. Concuerdo con el académico y pienso que la
conjuncién de ambos fenémenos son una manera de intervencion social
desde la cual se propone una independencia, no solo de las formas disci-
plinares artisticas, sino de la manera de pensar dominante. Por ello para
concluir este apartado hago una recapitulaciéon sobre los conceptos de
Teatralidad y Performatividad.

Teatralidad y Performatividad son diferentes pero tienen algo en co-
mun: para el primero, se ha dicho, es significativa la artificialidad, su fuente
es el teatro, nos puede hacer pensar que se basa en la mimesis y en la
representacion; el segundo, fuente del performance, aunque antimimético,
no elimina por completo la mimesis, por eso Prieto, al abordar el pro-
blema de /a representacidn en el performance dice que no hay clausura total
de la representacion, pues el performer mantiene “la intencién de transfor-
marse en signo ante la mirada del publico. Realiza acciones conceptuales
[aunque] su accién no busca referirse al concepto mediante el mecanismo
semidtico convencional, sino que lo busca actuar” (Prieto 2007, 24), de
esta manera sugiere el concepto de “represent - accion” o puesta en accion
de un concepto incorporado a nivel psicofisico por el performer. La
forma distinta de relacionarse con la representacion ha producido una lu-
cha entre quienes aprecian estas nociones desde una vision disciplinar,
otorgando a cada uno un espacio distinto.

¢Coémo trascender el escenario de la lucha entre teatralidad y pet-
formance? Prieto sugiere reflexionar sobre las intersecciones de estos dos
conceptos en términos de juego, y probablemente tenga razén, pues seria
el estado T (o Tercero incluido de la logica transdisciplinaria), sefialan
Adame y Nufez (2018, 60).
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Ambos fenémenos se acoplan al momento de producir un acon-
tecimiento desde la accion para la mirada y viceversa.

El acontecimiento anuda la teatralidad con el performance —es-
tado liminal que quiebra formas y produce multiples posibilidades de rea-
lizacibn—, es el momento donde la mirada reconoce su fuerza performa-
tiva de hacer mundo, pero en constante movimiento. Convoca en el pre-
sente un pasado y futuro distinto, conecta con varios sentidos y ninguno,
es un hecho que resiste a la interpretacion.”’

En este capitulo he planteado de qué manera la Mirada performatica
contacta un instante con lo residual, incapaz de ser significado, pero con
la fuerza para desatar posibilidades de formas y construcciones en un in-
tento, siempre fallido, de dar cuenta de aquello. Féral precisa: “La teatra-
lidad aparece en su punto de partida como una operaciéon cognitiva, in-
cluso fantasmatica. Es un acto performativo del que mira o del que hace.
Crea un espacio virtual otro; ese espacio transicional del cual hablaba Win-
nicott; ese umbral (“limen”) del que hablaba Turner; ese encuadre al que
se referfa Goffman. Permite al sujeto que hace, como al que mira, el pasaje

del aqui al alla” (2004, 92).

87 “Esta en la esencia del acontecimiento ser a la vez lo que itrumpe y lo que no
existe y no organiza los temas mas que bajo la forma de rastros que inmediatamente se
leen mal. Podria decirse que la performance se situa exactamente entre la fuerza activa
de lo que surge y su diseminacion enigmatica” (Badiou, 2007, 206).
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5. LAS ACCIONES. PUENTES ENTRE VERY DAR A VER

Los procedimientos en los modos de ver para la creacion de lo
que Walter Benjamin llamé “imagen dialéctica” se construyen,
hemos observado, con el montaje y la produccion del Shock para hacer
emerger la memoria. Esto solo es posible a partir de la recuperacién de
documentos reales, lo cual, necesariamente, aclara la posicién desde donde
los examinamos y recuperamos. El proceso contintia con un paso impor-
tante, el cual confirma que se trata de una relacién: el deseo de dar a ver
constituye un momento significativo para crear un espacio otro, para optar
por el desvio en la forma de mirar. La teatralidad hace posible ese suceso,
nos conduce a la performatividad, es decir, reafirma su facultad para crear
mundos, lo cual nace de la capacidad para observar, de ser espectador. Es
éste quien, a partir de su actividad —la de mirar— crea, expresa e invita a
ver. Bl movimiento para el desvio se da en el acto de ver expresado en los
modos de hacer. Los performances aqui aludidos se distinguen por haber
sido elaborados con acciones concretas y cotidianas que, en principio, pa-
recerfan insustanciales por ser comunes como: caminar, envejecer, ven-
der-comprar o tatuarse. Esas acciones no requieren, en apariencia una for-
macion previa, por ello pueden pasar desapercibidas; pero las acciones de
este tipo y el modo de llevarse a cabo hacen posible la produccion de otras
miradas. En ellas los espectadores —luego creadores— se reapropian del
espacio instaurado por las técnicas de produccion sociocultural y desde
ahi surge el desviv, nacido del acto.

En las practicas cotidianas, sefiala Michel de Certeau (2000), se
gestionan distintas maneras de percibir y contar la vida, ahi se tiende el
puente entre ver y dar a ver, en cuyo paso se produce el desvio respecto a
las direcciones dominantes, crean una poética silenciosa, no espectacular.
No operan con productos propios, sino con los existentes, construyen
frases en el rango de lo ilegible. “Aunque —explica Certeau—, estan com-
puestas con vocabularios de lenguas recibidas y sometidas a sintaxis pres-
critas, esas frases trazan las astucias de otros intereses y deseos que no
estan ni determinados ni captados por los sistemas donde se desarrollan”
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(2000, XLIX). Por lo tanto, para percibir lo que dicen, es indispensable
interesarnos por sus modos de operaciéon o esquemas de accion y permi-
tirnos desplegar su pensamiento para, dice Certeau “darles un estado de
inteligibilidad” y, desde mi punto de vista, reconocer su logica.
Desplegar el pensamiento de ese modo es una alternativa em-
pleada por las posiciones subyugadas para enfrentar las condiciones que
se les han impuesto. Sabemos como los colonizados, por ejemplo, al no
poder oponerse a los mandatos del conquistador, los transformaban utili-
zandolos para sus propios fines. Estas tacticas de consumo son, dice Cer-
teau, “ingeniosidades del débil para sacar ventajas del fuerte” (2000,
XLVIII). Percibo aqui un desvio que desemboca en la politizacion de lo
cotidiano. Se trata de actos trasformadores de sentido. Una manera de
reconocer su fuerza es recurrir a su descripcién y permitir el dialogo entre

esa escritura v la que yo realizo.
y y

CAMINAR

E/ caminar es una apertura al mundo. Restituye en el hombre el
Jfeliz sentimiento de su existencia. Lo sumerge en una forma activa de me-
ditacion que requiere una sensorialidad plena. A veces, uno vuelve de la
caminata transformado, mds inclinado a disfrutar del tiempo que a some-
terse a la urgencia que prevalece en nuestras existencias contenmporaneas.
Caminar es vivir el cuerpo, provisional o indefinidamente. (...) no nos
exime de nuestra responsabilidad, cada vez mayor, con los desdrdenes del
mundo, pero nos permite recobrar el aliento, agnzar los sentidos, renovar
la curiosidad. El caminar es a menndo un rodeo para reencontrarse con

uno mismo.

David le Breton (2018)

Caminar, una actividad ancestral y comun, es un instrumento de co-
nocimiento destinado a recoger sensaciones, es una manera de relacio-
narse y reconocer el mundo para recibir lo que aparece en el viaje con
actitud abierta y disposicién al encuentro. No tiene una meta clara, asi
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tenga trazada una ruta o destino final. Importa el acto de transitar. Esta
accion, seleccionada por ser significativa pues expresa y contiene varios
sentidos —como lo confirman las peregrinaciones, las marchas de pro-
testa, los paseos de disfrute o las deambulaciones némadas— ha sido re-
tomada de practicas artisticas anteriores, por ejemplo, de los situacionis-
tas™ quienes se propusieron trabajar con material concreto de la vida. Su
intencién fue desarrollar escenarios para indagar nuevos comportamien-
tos, para ello recurrieron a la experiencia y no a la representacion. Con
esta acciéon se subrayan las “maneras de hacer” a través de las cuales se
manifiestan otras poéticas donde se pierde la relevancia de la autorfa indi-
vidual. Desde esta perspectiva el interés no esta sobre el sujeto, sino sobre
sus acciones, o mas ampliamente sobre el transcurrir de la vida.

Una figura sugerente recreada por Walter Benjamin (20106) a tra-
vés de la produccion poética de Charles Baudelaire es el Flinenr, paseante
sin rumbo fijo, abierto al azar y atento a lo inesperado de sus revelaciones.
Este ser “espectral” camina sin proposito, ejerce una forma libre de ex-
ploracién frente al desarrollo de las ciudades modernas, a la vez que se
interesa por el nuevo orden. El personaje es una figura urbana que aparece
en la naciente modernidad en el Paris del siglo XIX. Benjamin reconocio
en su actividad una forma de investigar a partir de los significantes de la
ciudad. La figura, es cierto, nace en otra época y en un lugar especifico,”
pero las capacidades y operaciones criticas detectadas por el pensador ale-
man forman parte de la actividad que tienen algunos caminantes en otros
contextos:

Primero, para el flanenr los espacios tienen huellas de aconteci-
mientos que van haciendo el mundo. Caminar por los lugares lo conduce

8 Se fund6 en 1957 con el nombre de Internacional Situacionista. Guy Debord es uno
de sus mayores representantes.

8 Benjamin anota: “Paris creé el tipo del Flanenr (...) no han sido los extranjeros
sino los mismos parisinos quienes ha hecho de Paris la alabada tierra del Flineur, el ‘pai-
saje formado de pura vida’, como lo llamé una vez Hofmannsthal. Paisaje: en eso se
convierte de hecho para el Flinenr,” (2016, 422) Desde luego Paris, una ciudad planeada,
llama a ser vista, si, pero ademds es importante notar que la mirada de este caminante no
es la de un turista, cuya admiracién y descubrimiento se hace desde la lejania, es una
mirada que descubre el propio terreno, el propio paisaje.
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a un momento desaparecido, es una forma de llamar a la memoria.” Re-
correr los lugares otorga la posibilidad de reconocer las huellas desde una
perspectiva mévil, da cuenta de la complejidad de los saberes que desaffan
el inmovilismo. El movimiento es parte constitutiva de su existencia.

Segundo, el fundamento de este conocer se basa en la vivencia del
lugar y la mirada del individuo. Deposita su interés por el fragmento, en
contracorriente de la vision totalizadora, siempre engafiosa. Si bien reco-
noce la incapacidad de verlo todo, sabe que la posibilidad de cambio esta
en quien camina y conoce el lugar. Su vision capta solo fragmentos. Estos
fragmentos constituyen la historia.

Tercero, ¢l se va haciendo parte del lugar, no es ajeno a lo que
sucede, “Nuestro amigo puede callar. Cuando sus pasos se acercan, el lu-
gar ya ha entrado en actividad, su simple cercanfa intima —sin hablar, sin
espiritu— le hace sefias e indicaciones (...) sus pies recuerdan” (2016,
421).

Cuarto, este caminante es un espectador cuyo trabajo es construir
la historia desde sus ojos, para ello usa la técnica de montaje que es capaz
de revelar algo de la historia y no detiene su paso. Capta y recolecta docu-
mentos —en apariencia insignificantes— para, con la accién de andar,
tabricar alegorias y a través de ellas expresa su pensamiento. La accidn es
una manera de very, a la vez, la convierte en un dar a ver.

La alegoria, siguiendo a Benjamin (2016) es un estilo usado por al-
gunos caminantes, permite significar un momento y emociéon donde se
revelan contradicciones y situaciones en una zona de debate. Es una ma-
nera de pensar cuya légica es diferente de la usada habitualmente, en prin-
cipio porque se asume como un modo de registro, difiere, desplaza y en
su transito formula significados inestables. Una forma de produccion de
saber encarnada, desde la cual se arrojan preguntas. El uso de la algoria,
construida con la accidn, es un proceso mental que atafie a la memoria y
sus elementos no voluntarios y, a la vez, interviene en la realidad desde lo

9 “La calle conduce al Flaneur a un tiempo desaparecido. Para ¢él, todas las calles
descienden, si no hasta las madres, en todo caso si hasta un pasado que puede ser tanto
mas fascinante cuanto que no es su propio pasado privado” (2016, 422).
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mas simple. Esto es lo relevante de la forma como los modos de hacer
producen teoria y es una iniciativa de cambio en la accion.

Sin excluir los sentidos contenidos en los diferentes andares —
espirituales, de gozo, de autoconocimiento, de reconocimiento del te-
rreno— la experiencia del andar es usada también como una herramienta
critica, desde la accién puede evidenciar otros registros. Reconstruye la
historia desde una practica comun, se enfoca en lo cotidiano, terreno con-
tiguo al acontecimiento histérico.

Para el caminante el andar es un modo de observar. Es espectador
de los lugares, pero no desde las alturas, sino desde abajo, donde estamos
los individuos ordinarios. La informacién obtenida llega de lo vivido en el
diario transcurrir. Es un conocimiento de cuerpo a cuerpo, un conoci-
miento amoroso (ver Certeau 2000, 105).

“La historia comienza al ras del suelo, con los pasos”, declara Cer-
teau (2000, 109). Los pasos permiten apropiarse del hecho de manera tac-
til y cinética para hacer emerger cuestiones insospechadas. Asf lo he visto
en el Performance del caminar de Fabiola Rayas.

Performance del caminar

Fabiola Rayas me refiere como el trabajo de las caminatas y fotogra-
fias —cartografias de la memoria a través del “Performance del cami-
nar’—, ademas de ser una propuesta de visibilidad para el problema de
las desapariciones en México”’ se convirtié en una manera de documen-

tacion.””La idea es realizar un registro sensible del hecho —donde no solo

91 En el informe de la Comisién Nacional de Bisqueda se puede constatar que es una de
las mas crueles heridas en nuestra sociedad (Ver “Registro histérico en México de 73 mil
201 personas desaparecidas” en La Jornada, 13 de julio 2020).

%2 En una entrevista para el reportaje “Un afio sin Nilda v 10 sin Guillermo v Vianey: los
estudiantes detenidos desaparecidos de la UMSNH en Michoacan” Fabiola Rayas ex-

plica: “La idea central del eje artistico es por medio de distintas propuestas y plataformas,
documentando por puntos los lugates que conocemos, que son los espacios de desapa-
ricién, y que también son los espacios que trazamos con estas caminatas con los familia-
res. Esta es una forma que tenemos para visibilizar, para llevar un conteo y con el tiempo
generar un documento historico donde sefialen cudles fueron los espacios que fueron
fragmentados en las comunidades.” “caminar por los espacios cotidianos de los desaparecidos y
reconocer esos recorridos como lugares atravesados por las violencias y los afectos”. (17

125


https://www.zonadocs.mx/2020/03/16/un-ano-sin-nilda-y-10-sin-guillermo-y-vianey-los-estudiantes-detenidos-desaparecidos-de-la-umsnh-en-michoacan/
https://www.zonadocs.mx/2020/03/16/un-ano-sin-nilda-y-10-sin-guillermo-y-vianey-los-estudiantes-detenidos-desaparecidos-de-la-umsnh-en-michoacan/

Claudia Cabrera Sanchez

se involucra la recoleccién de datos y documentos que forman parte del
expediente situado en la fiscalia—, al mismo tiempo que se hace la reco-
pilacién de datos afectivos los cuales nutren y son motivo de las camina-
tas.” Es preciso testificar cémo se ha difundido y convocado a otras fa-
milias para unirse a la asociaciéon fundada por Fabiola Rayas quien inicié
su trabajo con solo tres familias.”

Para realizar esta accidén, Fabiola entablé conversaciones con los
familiares a quienes les propuso caminatas. El proyecto surgié como parte
de su investigacion de maestria en produccion artistica en la Universidad
de Guanajuato (2015-17). Sin embargo, afirma ella misma, lo significativo
de la accién no fue la posible produccion artistica, sino lo que activé en
las familias y en ella misma™ a través de este caminar en el cual se vuelve
a mirar y llama a observar lo que estd sucediendo. ¢Qué pasa con este
andar?, ;qué ha pasado con los familiares?, ;qué nos descubre? Sus formas
nos llaman a descifrar estrategias y contenidos porque han sido capaces
de fisurar miradas y, mas alla de la denuncia, generan pensamiento critico
a través del acto de mirar y hacer mirar de otra manera.

Al enfocarme en la estrategia expresiva no pretendo desviar la
preocupacion de Fabiola para realizar estas caminatas. Las desapariciones

son hechos que requieren de nuestra atencién, desde luego; en congruen-

de marzo 2020) ht

guillermo-y-vianey-los-estudiantes-detenidos-desaparecidos-de-la-umsnh-en-michoa-
can/

93 Las caminatas fueron suspendidas por cuestiones de seguridad, han habido varios
asesinatos después de algunas de ellas. La situacién interroga sobre lo que mueve esta

performance y, ademas, es una evidencia de la fuerza de un acto sutil.

% La familia Orozco Medina, originaria de Nuevo Zirosto, Michoacin, busca a
Leonel Orozco Ortiz, detenido desaparecido el 3 de agosto del 2008 por elementos del
ejército; la familia Ortiz Ruiz, originaria de Morelia, busca a Guillermo Alejandro Ortiz
Ruiz y a Vianey Heredia Hernandez, detenidos desaparecidos el 29 de noviembre del
2010; la familia Corona Banderas busca a Patricio Barrera Corona, Simén Corona Ban-
deras y Rigoberto Mejia. Detenidos desaparecidos el 23/09/12 en un retén de la policia
municipal de Turicato, Michoacan. http://caminandoxjusticia.wixsite.com/misitio

% En una conversacién personal, Fabiola me relaté la sorpresa que el proyecto
provocé en algunas instituciones artisticas, entre ellas la propia Universidad donde
realiz6 sus estudios, cuyos colegas y maestros reconocieron su valor estético y las cosas
nuevas que proponia.
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cia con esto, la artista es cofundadora de la organizacién “Familiares Ca-

minando Por Justicia””

en Morelia, Michoacan, y ha colaborado con los
familiares de detenidos y luego desaparecidos. Ella cumple con esta im-
portante labor y ademas genera una practica expresiva que le da lugar a
los afectos, a lo sensible, se expresa y busca su propio movimiento. Desde
ahi, es importante notar, se hace el llamado y desde ahi se contempla una
respuesta para transformar una situaciéon. En cierto sentido es un desvio,
pero un desvio sin olvidar que se trata de la desaparicién no solo de los
cuerpos, sino de cémo el olvido y el cansancio pueden hacer que se ignore
o invisibilice esa situacion.

Podriamos decir que hablar de los problemas de otra manera se
constituye como gesto de descolonizacion epistémica el cual, en su modo
de operar, pone en crisis las maneras de expresarse, de conocer, de de-
nunciar e incluso de producir teorfa. La artista-activista comenta que las
madres a quienes encontrd en esta situacién y con las que comenzé a tra-
bajar habfan participado en marchas y plantones, forma habitual para de-
mandar justicia; sin embargo, estas caminatas, sin distraetlas de su propo-
sito, se realizaron desde otro lugar y formaron parte de un proceso de
indagacion e introspeccion de ellas y los familiares desde la firmeza de sus
afectos y sin olvidar su bisqueda. Tal vez no suceda en todos los casos,
pero la anomalia en su forma de creacion ya es un desvio que otorga ele-
mentos para la reflexiéon. De ello se desprende la pregunta ¢Pueden estas
acciones proporcionen mecanismos de liberacion?, de ser asi, ¢cual es la
bisagra que entrelaza la mirada con practicas de emancipacion? Estoy con-
vencida de que al atender las estrategias expresivas miramos desde otra
optica, ademas, al considerar los afectos e intuiciones surgen otras pre-
guntas y otras maneras de formularlas, asi como nuevas reflexiones sobre
la problematica.

El performance tiene varios momentos, uno de ellos consiste en
realizar caminatas colectivas hechas con los familiares de los desapareci-

% https:/ /www.facebook.com/Caminandox]Justicia/
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dos siguiendo rutas recorridas por los ausentes. El repaso de las trayecto-
rias y lugares de donde esas familias han sido desplazadas hace posible el
encuentro con la comunidad que los alej6 cuando sucedi6 la desaparicion.
Durante la caminata los habitantes del lugar salen, “como si no hubiera
pasado nada”, me aclara Fabiola.”” La estrategia convoca y reaviva un lla-
mado de alguna manera agotado en las marchas de protesta y plantones,
a decir por las propias madres involucradas en el movimiento de bus-
queda. Esta caminata, a diferencia de las marchas, es para “los de abajo”,
esta dirigida por y para la comunidad. Es un momento de reunién para
escapar del ojo de arriba, de las construcciones pandpticas, y dejar fluir la
experiencia desde la extrafieza de lo cotidiano. Es una accién destinada a
meditar sobre el hecho, la relacion con él y sobre los encuentros con los
otros. La caminata colectiva desarrolla un pensamiento capaz de modifi-
carse al escuchar distintas voces reunidas en un trayecto preciso, pero con
objetivos y visiones distintas.

Durante la caminata, los familiares inmersos en la bisqueda y
otros participantes platican, se hacen preguntas por su condicion. Hay
quienes salen a su encuentro para informarse y saludar, todos se vuelven
caminantes al acompafar el andar de los primeros. La comunidad les
vuelve a preguntar otra y muchas veces més: squé pasé? ¢qué ha pasado?”
El caminar provoca las preguntas, tal vez las mismas preguntas de siem-
pre, lo relevante es que la caminata logra una conexion de manera inme-
diata y distinta con el otro y, ante la perplejidad de la accién de caminar
para rememorar, a través de una trayectoria sobre un espacio recorrido
por un ausente, se hacen evidentes las contradicciones sociales y la situa-
cioén insostenible, pero de una manera amorosa, del cuerpo a cuerpo. La

97 Conversacion personal.

%Al momento de trabajar junto a los familiares que no estan inmersos en la bus-
queda como las madres, se generé por primera vez un didlogo al respecto de lo que fue
para cada uno de los integrantes de las familias la vivencia de la desaparicion y como ésta
los ha afectado. En las caminatas iban todos los familiares juntos, incluyendo las nuevas
generaciones; nifios pequefios, hijos de desaparecidos, los cuales les pedfan a sus abuelas
o tfas que les contaran una vez mas por qué les habfa pasado eso a sus papas, o cudl era la
razén por la que estaban caminando, a lo cual ellas contestaban: es para hacer memoria
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experiencia confirma la imposibilidad de responder y de saber que cual-
quier tentativa de respuesta también estd en movimiento. El recorrido
sirve para acercarse y preguntarse muchas veces lo mismo, pero conside-
rando el movimiento, el lugar y lo que representa ahora junto con sus
recuerdos. El andar permite hacer una inmersioén en el espacio y los dis-
tintos planos de su representacion. La accién produce una alegoria a partir
del trayecto del ausente, ahora transitado por quienes buscan y quienes no
lo hacen; por quienes estan implicados directamente y quienes no. Es la
puesta en escena de un rumor y toda su carga, ahi emerge un argumento
con muchos matices, capaz de efectuar una transformacion en la manera
de relacionarnos.

Hay otro momento del performance de Fabiola donde construye
otra modalidad: ella, con los zapatos de uno de los ausentes en sus pies,
esos zapatos con la ultima tierra que pisaron, ahi guardada, emprenden los
pasos alguna vez dados, recorriendo una ruta alguna vez tomada por el
duefio de esos zapatos. Para los familiares la accion es fuerte —me com-
parte Fabiola— “a ellas, hermanas y madres, les gustaria que en el mo-
mento en que uno caminara otra vez por esos lugares ellos pudieran re-
gresar y caminarlos otra vez juntos”. Esta caminata es distinta: ademas de
usar esos zapatos va hacia atras, va sola, sin hablar, es una caminata lenta.
Para Fabiola es una evocacion, experiencia fundada en el andar, mas bien,
desandar el camino, para comprender ética y estéticamente el suceso. Es
la construccion de una alegoria.

Los familiares leen la accién de otras maneras, por ejemplo, me
cuenta Fabiola, “para Laura, hija y hermana de uno de los ausentes, al ver
la accion siente-piensa comzo si el hermano se pusiera de nuevo los zapatos.
Con esa idea y sensacion analizé lo que representaba ese camino, al final
de cuentas era el camino de exigencia de justicia por la desaparicién de su
papa y de su hermano. Ellas: madre, esposa, hermana, hija, al ver la acciéon
fueron poniendo los significados”. La enunciaciéon desde la accién cons-
truye metaforas fisicas y tangibles desde una experiencia intima, conmo-
ciona e impacta tanto a quien las realiza como a aquellos que se enteran
de ellas. Estas caminatas se hacen por la necesidad de solucionar algo in-
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terior, ese espacio interior es el intervenido y desde el cual se hace la in-
tervencion. Es un conocimiento que genera la accion, tiene doble via,
atiende al territorio y al suceso, le da valor al recorrido, interroga a quienes
lo hacen y posibilita la emergencia de una observacion diferente sobre el
hecho y acerca de si mismo.

Travesia

Paulo Nazareth, originario de Brasil, me refiere su lugar de naci-
miento: Governador Valadares, una ciudad cuyos habitantes emigran con
el deseo de llegar a los Estados Unidos. Por los relatos que escuché en su
infancia dos paifses se volvieron miticos: Estados Unidos, el lugar del
sueflo americano, y México, el infierno por donde tendrian pasarian. Cre-
ci6 con historias del desierto, las pandillas, los policias, los coyotes o esta-
fadores. Para ¢l se volvié primordial investigarlo desde su propia expe-
riencia: recopilar datos a partir de la vivencia fue una de las motivaciones
para realizar el proyecto Noticias de América.” Este trabajo se extendi6 en

9 Noticias de América es un performance de larga duracién realizado de marzo a
octubre del 2011, el proyecto surgié con la invitacién para participar en un programa de
residencias artisticas en Nueva York, él decidié datle caricter de “residencia mévil”, en-
tonces se propuso recorrer por tierra los paises de Latinoamérica antes de llegar a los
Estados Unidos. Para hacerlo opt6 por el medio de transporte tipico de los indigenas
brasilefios krenaks: la caminata. Ellos son parte de su pasado en la linea de su abuela
materna. Sin embargo, durante la travesfa, no desdefi6 los medios de transporte habitua-
les que utilizan los migrantes latinoamericanos (trenes, barcos, automoviles, autobuses).
El proyecto, ademas de la accién de trasladarse, contiene anotaciones, retratos biografi-
cos, dibujos, esculturas y performances documentados, todo ello realizado durante el
viaje. Las fotografias, relatos, objetos también forman parte de subproyectos como Ba-
nanas, Cara de indio, Cara de Negro y otros. Estas producciones son compartidas en el Blog:

http://latinamericanotice.blogspot.com/ y también fueron exhibidas en la Galeria Men-
des Wood DM en 2012. https://mendeswooddm.com/en/exhibition/notcias-de-

amrica.

El blog donde comparte las imdgenes presenta los diferentes proyectos que alberga
el mismo. Paulo Nazareth propone, como forma de su produccién, la posibilidad de que
los proyectos se ramifiquen en otros, explica su procedimiento surgido en una residencia
artistica en Ja.Ca Centro de arte y Tecnologia en el afio del 2010: “Este proyecto se
ramifico en otros proyectos que pueden, a su vez, ramificarse sucesivamente. Cada frag-
mento debe tener la capacidad de verse aislado o como parte de un todo fragmentado”
(en Caporali 2011, 251). Para el desatrollo de mi trabajo reviso fragmentos aislados, asf
como la performance en su totalidad. Esta observacion es la que me guia a buscar otros
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otra expetiencia: Cadernos de Africa,"" investigacion cuyo punto de partida

fue reconocer lo que habia de Africa en casa de su madre, sin que ella
hubiera viajado. La indagacion la hizo documentando su propio andar, su
comer y su decir. Me explica: “Se parte de la boca y de la palabra”.'”" Su
proyecto inicié y se basé en sus percepciones sensoriales y sus afectos.
Pienso el caminar como cierto tipo de enunciacién del cual puedo
analizar sus modalidades, esto es, observar como se involucra el cami-
nante con el recorrido. Entre las modalidades del andar esta la travesia.
Con la conciencia de que el viaje mismo es una manera de impactar en el
entorno social y politico hay artistas que se proponen investigar desde la
travesia y el nomadismo, lo cual implica estar en constante didlogo con las
dinamicas sociales, asi lo ha hecho Paulo Nazareth en el territorio latinoa-
mericano. Caminar y trasladarse son acciones bésicas en el trabajo de este
artista brasilefio quien las hace constitutivas de su quehacer creativo a pat-
tir de reconocer en esta accion una forma de construir relacion entre la
memoria personal y la memoria oficial, pues ofrece la posibilidad de reca-
bar informacién.'” Tal idea surgio, dice, en las caminatas que realiz6 en el

referentes teéricos para ponetlos en didlogo y averiguar la potencia de las practicas artfs-
ticas como productoras de conocimiento, asi como su alcance politico en la accion.

100 Paulo Nazareth, trae en su herencia familiar huellas del negro, el indio, el blanco,
como muchos en Brasil. Estos rasgos aparecen en su obra con la busqueda de su propia
identidad multifacética y multicultural, es el caso del proyecto Cadernos de Afyica en el cual
decidié caminar sobre la ruta de los esclavos; para realizar este performance declara como
objetivo:Saber o que tem de africa em minha casa [know what there is from africa in my
home] — palmital a, setor 7, santa luzia / mg — brasil — conhecer aftica antes de chegar
a europa — saber o que ha de minha casa em europa — saber o que tem de africa em
europa [know africa before to go to europa --- know what there is from africa in my
home --- know what is in europa from my home --- know what theres is from africa in
europa --- know what there is in africa from my home] saber o que tem de minha casa
em africa (Nazareth 2012).

101 Conversacion personal.

102 Nazareth explica en una entrevista: “la relacién entre la memoria personal y la
memoria oficial parece un tema importante (...) A veces me parece que el trabajo fun-
ciona como un constructor de la memoria. Es una memoria anénima, mia, de iguales,
parientes, amigos, conocidos y desconocidos. Tengo unos informantes. Cualquiera
puede ser un informante y yo los tomo en serio. Son confiables como los archivos pu-
blicos, nada me garantiza su no-ficcién. A veces escucho historias que se mezclan con
las que ya tengo, algunas no estoy seguro de quien fue el que me las conto. Es como si
la memoria estuviese siendo construida, creo que estoy en ese tema” (en Caporali 2011,
262).
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mismo espacio el hermano de su madre, quien un dfa avisé que se iba a
Rondonia y nunca mas se supo de él (Nazareth en Caporali 2011, 255).
Ademas, reconoce esta practica de sus antepasados, los Krenak (Leij
2015). En el afio 2011, cuando tuvo la posibilidad de hacer una residencia
artistica en Nueva York, implement6 una consigna para realizarla que al
pie de la letra decfa:

Proyecto: noticias de América [America news| residencia en tran-
sito + residency by accident = atraviesar America Latina antes de
llegar a los EUA: que todo el polvo del camino se quede en mis
pies + viver en blooklin y saber lo que se pasa ahi _ go to
Blooklin, NY /USA living there and know what happane there,
but before walk by Latin America: that every Latina America land
to be in my foot” (SIC) (2011).

La elaboracién de un enunciado y propésito tal —que devendra
en un acto poético— expone de manera precisa circunstancias instaladas
en la actualidad, como la migracién, sea voluntaria o no. El hecho es
sabido y vivido por Paulo, residente de favelas de la ciudad Governador
Valadares. Miles de personas han salido de esta region con direccion a
Estados Unidos empujadas por las condiciones de pobreza y el deseo de
realizar “el sueflo americano”. En general el traslado lo realizan de manera
clandestina, hay quienes logran llegar mientras otros desaparecen en el
camino, pero una vez ahi saben que el regreso no es posible.

Nazareth propone un modo de reflexionar sobre los deseos, ne-
cesidades, posibilidades e imposibilidades que hay en esta condicion y para
ello actia o pone en acto la idea misma de migraciéon. Se propone cruzar
las fronteras por tierra, igual que lo hacen los migrantes, asi explora las
identidades de América Latina, se relaciona con los habitantes de los te-
rritorios por donde pasa, se toma fotos con ellos, pone en relieve los ros-
tros, las formas de vivir y de ser de “los de a pie”. Es una performance
que cultiva las relaciones con quienes se encuentra en el camino, sin nin-
gin otro intercambio que sus historias de vida. La improvisacion, la deriva
y el sentido de viaje son elementos con los cuales articula un cuestiona-
miento estético-politico sobre las condiciones de vida que la globalizacion
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econémica ha conformado. La estrategia, ademas, forma un modelo de
composiciéon contemporaneo que bien puede corresponder a lo que Ni-
colas Bourriaud ha llamado estética radicante, “término que designa un or-
ganismo que hace crecer sus raices a medida que avanza” (2009, 22). La
metafora nos lleva a pensar en el desplazamiento que, mas alla de un ir
hacia delante, o moverse, implica el abandono de un lugar como centro.
Se trata de migraciones y desplazamientos en accién y en pensamiento.

Recapacitemos en los alcances del acto de caminar en esa larga
trayectoria. En principio esta actividad intima permite reconocer la movi-
lidad de lo propio en el tiempo y el espacio, incluso podriamos decir que
se trata de experimentar el desplazamiento de uno mismo con relacién a
lo otro y el otro, sin sacrificar la propia singularidad.

Esta forma de crear demanda una actitud y constituye lo que Bou-
rriaud nombra “Ser radicante”, esto es: “poner en escena, poner en matr-
cha las propias raices en contextos y formatos heterogéneos, negarles la
virtud de definir completamente nuestra identidad, traducir las ideas,
transcodificar las imdgenes, trasplantar los comportamientos, intercam-
biar en vez de imponer” (Bourriaud 2009, 22). Dichas caracteristicas las
podemos encontrar en Noficias de América, titulo con el que Paulo designé
su proyecto de la residencia.

LLa migracion comenzo desde Brasil, cruzé quince pafses de Amé-
rica Latina hasta llegar a lavar sus pies en el rio Hudson. LLa caminata la
hizo descalzo y con chanclas. En el itinerario se dejo “ensuciar’” por Amé-
rica Latina; cruzo todas las fronteras con lo que recogié en cada pais; llevo
historias y se impregné de ellas; las sensaciones y el polvo se instalaron en
su cuerpo. El viaje a pie permitié el contacto con la tierra y el reconoci-
miento de las texturas, colores, paisajes y personas que aparecieron en el
trayecto. Con su caminar intervino los lugares recorridos y también se dejo
atravesar por ellos, comparti6é con la gente de cada lugar sus dificultades
y recibi6 solidaridad con su causa. En México, por ejemplo, un amigo le
regalé una figura de San Judas Tadeo, patrono de las causas dificiles y, a
partir de ese momento, su travesia fue acompanada por el santo. La en-
trega a la experiencia lo colocé en un lugar intermedio entre ser y no ser
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de cada lugar recorrido, eso requiere —senala Bourriaud sobre estos pro-
cedimientos— una negociacion permanente entre “la necesidad de un
vinculo con su entorno y las fuerzas del desarraigo entre la globalizacion
y la singularidad, entre la identidad y el aprendizaje del Otro” (2009, 57).

La premisa, cumplida en la accion, tiene una fuerte carga de expo-
sicion del cuerpo, es una performance que reconoce, entre otras cosas, el
transito identitario que se potencia y se niega en el propio cuerpo. La ac-
cién la acompafa de fotografias, vestigios de ese paso. A algunos de estos
documentos los titula “Cara de indio” en los cuales se retrata con la po-
blacién encontrada en su camino. Cada uno de ellos, junto con su propia
persona, expresa la historia de los diferentes pueblos indigenas y descubre,
mas alla de las palabras, conflictos raciales y culturales los cuales cargamos
de manera oculta y no es posible racionalizar. Todo esta en los cuerpos
que vemos retratados y también en los nuestros. De eso esta conformado
el polvo de América Latina que Paulo recoge en su propio cuerpo. De
manera paralela va produciendo colecciones de fotografias que, con textos
irbnicos, nos convocan a mirar la vida cotidiana en estos espacios antes
invisibles. El registro del viaje es subido a un blog,'” y si bien su obra es
la accion —el viaje—, con este recurso nos permite conocer el trayecto y
compartir la experiencia intima del recorrido. Paulo propone una escena
de larga duracién: el tiempo que dura el recorrido, en este caso de siete
meses y, del mismo modo, delimita un espacio: América, desde Brasil,
hasta Nueva York. En este espacio-tiempo se lleva a cabo la peregrinacion
donde expone su propia persona.

En la estrategia usada por la performance de Paulo uno de los ele-
mentos sugestivos es la posibilidad de reconocer lo cotidiano de otra
forma, de interrumpir el curso ordinario para producir un extrafamiento
sobre las formas de vivir y quiza, solo al hacerlas visibles, es decir, al dar
a ver lo que se ignora, aunque se sepa, ya implica una actitud que hace
emerger otra logica que acoge y valora esas singularidades y la expresion
de su diferencia.

103 http:/ /latinamericanotice.blogspot.mx/
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Esta logica de creaciéon propone una forma de relaciéon con el
mundo que encuentra en la idea del desplazamiento su légica y sus condi-
ciones. La figura es propuesta como central en la idea de lo radicante y
constituye, para Bourriaud, una posibilidad que responde a la necesidad
de inventar herramientas para combatir el pensamiento universalista de la
modernidad, por un lado y, por otro, los estudios culturales de la posmo-
dernidad que en su deseo de considerar al Otro lo determina segin su
procedencia. Si en un caso la diferencia se pretende borrar bajo la idea del
progreso, en el otro se piensa que la procedencia es estable e incuestiona-
ble, dando por resultado un marco excluyente y tan normativo como el
de la modernidad. “Este —dice Bourriaud— es el angulo muerto de la
teorfa poscolonial aplicada al arte que concibe al individuo como definiti-
vamente asignado a sus raices locales, étnicas o culturales” (2009, 30).

¢Coémo considerar la diferencia y la singularidad, sin que se vuelva
un proceso de individuacién para llevar a fundamentalismos o racismos
encubiertos? La idea del viajero errante lleva implicita una ética que da las
claves para pensarlo.

En primer lugar, contempla “la experiencia de lo diverso”, reci-
bido por el ojo de un viajero que se deja atravesar por lo visto. Mirar lo
diferente no quiere decir necesariamente contemplarlo como algo exético,
que en general reduce la heterogeneidad a lo ajeno y lo encasilla en clichés
y formas distinguibles de una identidad homogénea caracterizada de “ci-
vilizada”. Paulo Nazareth elige para su andar trabajar con la accién del
migrante y el nomadismo. Hace intervenciones y es intervenido por el
espacio sociocultural y politico. Ilama la atencién la operaciéon hecha con
el montaje en algunas de sus fotografias tomadas durante el viaje para vol-
verse exoético. Por ejemplo, con la fotografia ya citada en este trabajo,
donde se retrata en medio de tres mujeres, cuya vestimenta y fisonomia
las distingue como guatemaltecas, ¢l aparece con un letrero que dice
“vendo mi imagen de hombre exético”. La leyenda es usada en otras fo-
tograffas y con otras personas de diferentes regiones, o bien aparece él
solo en medio de escenarios y paisajes cotidianos de diferentes lugares.
Surge la pregunta: ;desde donde se construye lo exético y a quién se ofre-
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ce? El exotismo, sabemos, es un constructo que “proyecta un halo imagi-
nario que moldea la realidad, que la conjura mediante los poderes de fa-
bulacién del “hombre civilizado ™ (Weisz 2007, 6). Llamar “ex6tico” a al-
guien presupone un saber de la otredad, desde una ficcién que reconoce
su poder frente a aquello definido de esa manera. Esta maquinaria de po-
der es expuesta por Paulo al llamarse “exdtico”. Estos auto-retratos seran
vistos y se reconoceran las diferencias étnicas y culturales entre los que
estan posando y aquellos que miraran el retrato. También reconoceran
escenarios tipicos que ayudan a representar una imagen “exética”. Fl se
presenta como “lo otro”. La operacion también delata como las formas
de control de la mirada se someten a las l6gicas del mercado, las cuales
presentan lo exotico en tanto explotable y comercializable. La repeticion
de la leyenda deja clara la decision de ser “exético” desde su lugar de via-
jante, que reconoce lo diverso y a s{ mismo como ajeno. Las dos realidades
se yuxtaponen y participan de un mismo espacio-tiempo, se relacionan y
ninguna desaparece. Me impresiona observar la “herramienta 6ptica” del
artista para examinar, en su andar y en la manera con la cual nos hace
percibir, una formacién social que dice como mirar.

El segundo aspecto que aporta el viaje es la “creolizacion”: suge-
rencia de la aclimatacién y el cruce de influencias heterogéneas. Las foto-
graffas de Paulo comparten su trayecto donde se ve lo familiar de cada
contexto y lo ajeno que aparece con su presencia. Se valora cada uno por
su singularidad, pero también en cada uno se descubre la diversidad. El
procedimiento, dice Bourriaud, representa “una maquina de guerra contra
la estandarizacién cultural” (2007, 20).

Por dltimo, “la traduccién”, necesaria para convivir y reconocer
otros codigos y formas de vida, sin negar la propia. Durante el viaje resue-
nan las problematicas propias junto con las de otras culturas. Pienso en
las fotos donde su cabeza estd oculta, asumiendo la circunstancia vivida
en México en la época que Nazareth realizé Noticias de América como un

104

peligro que recorre lo humano sin frontera alguna, " en otras palabras, lo

104 Era comun ver en los periédicos imagenes de cuerpos hallados sin vida a rafz
de la llamada “Guerra contra el narcotrafico” durante el gobierno de Felipe Calderén

(2006-2012).
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hace pensar en su propia persona. Este elemento constituye para Bou-
rriaud la dimension ética del viajante que percibe lo diverso, lo valora,
pero no olvida regresar a si mismo. L.a vocaciéon némada del viajante —
radicante— ocupa las estructuras ajenas y al quererlas compartir, sin apro-
piarselas, las traduce con el inico objetivo de dar noticia de sus contextos
y de lo que sucede en el mundo, no solo para saber o estar informados,
sino para tratar de comprender.

Al llevar a cabo su consigna Paulo la conforma como una expedi-
cioén, cuyo motivo le da la estructura para poner en movimiento una forma
de conocer y saber del mundo contemporaneo. En este viaje recopila y
documenta los diferentes encuentros, que son los materiales para cons-
truir las metaforas y alegorfas del propio viaje, ancladas en hechos reales.
Las imagenes y sensaciones recolectadas le permiten reconocer realidades
y ficciones puestas en marcha con las narraciones visuales y los letreros
que acompanan los documentos. Es obvia la predileccion por el formato
de documental, con él yuxtapone lo imaginario con lo real. La recoleccion
y generacion de documentos constituyen la estética de la expedicion cuyo
proposito no es fijar una idea, sino sefalar el desplazamiento, sin olvidar
por ello los lugares donde se dejaron raices, donde se asumi6 como propio
el espacio, las dificultades y deseos de ese territorio.

Lo principal de pensar desde las practicas artisticas es el lugar otor-
gado a la accion, en ella se contempla un caracter activo y procesual. El
movimiento implicado en toda accién hace dificil distinguir un lugar esta-
ble, siempre se estd en un “paso’ a otra cosa, un “‘entre”, por eso hemos
dicho que se coloca “en el margen” como espacio estratégico fuera de la
norma que fluye y se deja llevar para experimentar otra alternativa de co-
nocimiento. ¢Qué implicaciones tiene este conocer? JQué cambia? Sin
duda es un desvio sobre aquello considerado “objeto de estudio”. Estos
procedimientos nos plantean varios cuestionamientos, uno de ellos, sobre
el lugar de la experiencia en la produccion tedrica y la potencialidad de
pensar desde y con la accién; ademas, por supuesto, de aquello revelado
en las acciones. Estas practicas son ajenas a las construcciones teoricas
desde una perspectiva pretendidamente objetiva, invitan a ser revisadas
desde sus procedimientos, los cuales nos develan otra forma de teorizar
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desde la accién y el espacio vivido. ¢Qué nos dice, por ejemplo, el solo
hecho de conocer desde una accién como caminar?

Caminar, en el contexto de la civilizacién actual, puede suponer
una manera de resistencia a la rapidez para trasladarse con los medios de
transporte. Caminar requiere mas tiempo y otro tipo de atencion. Evitar
esa actividad parece ser una consigna de la modernidad; incluso, con la
posibilidad de los encuentros virtuales, ya no hace falta andar, tampoco
trasladarse. El trayecto tiende a ser borrado. El camino, desde una pers-
pectiva productivista es un medio necesatio, pero no lo que destaca; lo
fundamental es el resultado. Por eso, entre mas rapido se recorra, mejor,
y si fuera posible anularlo los resultados llegarian mas pronto. Poner aten-
cién sobre el proceso y no sobre el resultado cambia la l6gica de pensa-
miento. Dar tiempo para mirar en la caminata es un acto de desobediencia
al ritmo dictado por la modernidad, darle importancia al trayecto es un

acto transgresor.

Soledad de los vencidos

El trayecto informa, nos da la posibilidad de tener hallazgos inespe-
rados, es el camino para llevarnos al encuentro, es la preparacion para
recibir y llegar a lugares. Podemos pensar en un modo de asumir el tra-
yecto donde no solo hay desplazamientos fisicos, pues también sirve para
disponerse —animica, histérica e incluso espiritualmente— al didlogo con
espacios especificos. Es un desplazamiento en varios sentidos. Esta es la
modalidad propuesta por Angel Hernandez, artista-investigador, en la

105

pieza Soledad de los vencidos,”™™ cuyas exploraciones peatonales se proponen
desde el trayecto-compartido.

Su busqueda se basa en la construcciéon de momentos a partir de
la accién de trasladarse y luego recorrer espacios significativos, no nece-

sariamente para exponerse —a diferencia de Paulo, en cuyo nomadismo

105 Proyecto realizado para conmemorar el 50 aniversario del movimiento estudian-
til de 1968. Fue organizado en colaboracién con la Universidad Auténoma Metropoli-
tana (UAM), unidad Cuajimalpa, a través de la Comisiéon de Proyectos Especiales, el
Laboratorio Resonancias y Colectivo Nadie. https://www.facebook.com/soledad.de-
losvencidos
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propone intervenciones conservadas en fotos susceptibles de ser compar-
tidas o exponerse en otro momento—. La propuesta de Angel pretende
provocar reflexion y analisis desde la experiencia, para comprender mo-
mentos precisos de nuestra historia no como algo fijo o estatico, sino re-
conocer su complejidad y su movimiento. Esta modalidad combina el
traslado con ayuda de un vehiculo —espacio y momento de preparacion
para el encuentro con el lugar— y después pisar y caminar ese territorio,
sentir la historia y energifa contenida en ese espacio, sentirlo cuerpo a
cuerpo.

Soledad de los vencidos usa la tactica del recorrido compartido, para rea-
lizar intervenciones en sitios especificos y significativos con relacion a su-
cesos vividos en la ciudad de México el afio de 1968. La llegada a estos
lugares se hace a bordo de un autobus intervenido con altavoces y escale-
ras para subir al techo, manejado por un chofer experimentado por haber
participado como conductor en varias marchas, el sefior Fortino.

Los recorridos que se propuso Angel tenfan la intencién de explo-
rar un momento preciso de la historia de México con la visita a los espa-
cios donde sucedieron los hechos historicos. Durante el trayecto en el au-
tobus se realizan acciones o actividades encaminadas a provocar el en-
cuentro con los sitios emblematicos. Las acciones que ahi suceden surgen,
ya sea por un relato o por un taller preparado de antemano, para retomar
el pasado junto con el presente. En este caso se trabajo con informacion
histérica contenida en los lugares emblematicos del suceso: Ciudad Uni-
versitaria (CU), la casa del expresidente Luis Echevertia, la plaza de las
Tres Culturas de la unidad habitacional de Nonoalco-Tlatelolco, la ex-
carcel de Lecumberri —hoy Archivo General de la Nacién—, entre otros.
Las acciones permitian el juego y la libertad de introducir relatos ficticios.
La veracidad para ese caso no era relevante, sino el estado animico que
producia; ademas, las ficciones elaboradas podian tratarse de auto-ficcio-
nes de los participantes y formar parte del hecho. El uso de estos elemen-
tos revela un aspecto no considerado desde la historia oficial, provee de
herramientas para pensar un hecho histérico con otra perspectiva y hace
descubrir en ello algo ignorado. La estrategia cambia la forma de conocer,
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incluye el estado animico y los relatos personales de auto-ficcion y testi-
moniales; puede poner en duda aquello pensado como realidad, asi
mismo, en la accién inmediata y concreta promueve un tipo de conviven-
cia diferente en los recorridos de ese momento y en los de la vida en toda
su extension.

El conocimiento cuerpo a cuerpo produce pensamiento, teotia,
pero lo hace con conciencia de su contexto histérico, con datos recogidos
desde lo sensorial, sin negar la l6gica racional. La observaciéon propuesta
desde esta forma de conocer sabe que los modos de hacerlo cambian el
objeto observado y se esta en relacién con lo que se ve. A partir de esa
relacién se construye el conocimiento como un acto complejo, con un
fuerte sentido politico en lo social y plenamente amoroso desde lo perso-

nal.
Mirada encarnada, practica de libertad

Por cuanto a Rocio Boliver, performer mexicana, coincidi con ella
durante algun tiempo en las andanzas artisticas; por lo tanto, fui testigo de
su posicion acerca de la sexualidad y el placer femenino que expresaba
publicamente con su propio cuerpo.'” Aun en el andar cotidiano, para
sorpresa mia, ella siempre encontraba la oportunidad de realizar una ac-
ci6n donde exponia sin recato las contradicciones de los roles heteronor-

mativos y de la doble moral. Al entrar a la menopausia sus indagaciones

106 “Ta Conge”, como ella se autonombra, comienza sus acciones performaticas
con la lectura de sus cuentos porno-eréticos; se ha presentado en innumerables institu-
ciones nacionales e internacionales con performances centrados en el cuerpo y sus geni-
tales, ella declara “En este momento histérico y en el lugar en que me tocé nacer es mejor
ser considerada artista que puta. Esto ha dignificado mi consuetudinario gusto por ense-
flar mi pepa, mis nalgas y mis chichis y gracias a ello, mi familia, las mamas de los ami-
guitos de mi hijo de 11 afios, las empresas que me han dado trabajo, y el publico en
general me aceptan y hasta me felicitan” (en Gimenes Gatto 2000). El gozo de su cuerpo,
sin recato ni hipocresfa, sucede en la vida diaria, no necesita del festival o el escenario
para accionar, de lo cual fui testigo al compartir algunos momentos de la vida. Es con-
gruente con su afirmacion: “Un performancero que no lleva una vida performz’ttica, para
mi no es un performancero. El verdadero performance es performance 24 horas al dia”

(2011, 25).
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se perfilaron a pensar sobre cémo la vejez se vuelve una forma de margi-
nacién y se considera un insulto, sobre todo la vejez femenina.'” Su in-
vestigacion sucede a partir de los cambios vividos en su propia persona y
coémo es juzgada ella y muchas otras mujeres en este proceso.

Reinscripciones sobre el cuerpo

En 2016, Benvenuto continda con la serie de reinscripciones sobre
su cuerpo con el performance Ixzeeli, donde recupera otro apellido ne-
gado, declara: “Me llamo Benvenuto Chavajay Gonzalez, hijo de Clara
Gonzalez Baram, nieto de Francisco Ixteteld Gonzalez. El apellido “Gon-
zalez” fue impuesto a mi abuelo por un trabajador de la municipalidad.
Mi abuelo pastoreaba vacas. Cada vaca era un sello en la hoja de la cédula.
Cada cierto tiempo, mi abuelo cambiaba de cédula. El trabajador de la
municipalidad, un ladino a quien le costaba escribir Ixtetela, sin informar
a mi abuelo, decidi6 escribir “Gonzalez” como primer apellido. Mi abuelo
era analfabeto. Aclaro, analfabeto segun la raz6n occidental. (...) Mi ma-
dre es analfabeta. Aclaro, analfabeta segin la razén occidental. Yo, Ben-
venuto, dibujé en forma de escritura el apellido negado a mi madre: Ixte-
tela. Mi madre, copié y copid la grafia hasta que las letras empezaron a
descomponerse, a desvanecer, dando paso a una caligraffa que recupera la
autenticidad de los signos ancestrales que solo mis antepasados podian
identificar; formas particulares de percibir e interpretar la realidad.”
(20106)

107 Algunos de los performances que ha realizado dedicados a esa circunstancia de
su vida son: Peguerios ajustes, 2010, presentado en el Festival Actos Extremos, Ciudad de
México, donde muestra la flacidez y la vejez de su cuerpo; a partir del 2012 desarrolla la
serie Entre la menopaunsia y la veje, con este trabajo realiza acciones en la XV Muestra
Internacional de Performance, Ex Teresa Arte Actual, Ciudad de México, 2012; en el
2013 en Londres, Inglaterra, Valladolid, Bilbao, Espafa, en 2014 para el IX Encuentro
de Hemispheric Institute en Canad4. Para la serie, la performer confecciona una Masca-
rilla rejuvenecedora, cuya funcion es estirar la piel de su rostro. Rocio declara: “Mi propuesta
busca desmitificat, de forma irénica, el horror de la vejez, inventando mi propia estética
demente y soluciones morales para el ‘problema de la edad’. Espero que mi butla de esta
absurda realidad contemporanea exponga una sociedad en pedazos, basada en las apa-
riencias, y cémo la vejez se ha convertido en sinénimo de insulto” (2014).
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Todos los artistas estudiados tienen la cualidad de investigar he-
chos sociales considerando la dimension de lo sensible, sus afectos movi-
lizan y nos movilizan, es algo vivo que surge a partir de su experiencia.

Las acciones de Rocio Boliver, Paulo Nazareth, Benvenuto
Ch’ab aq Jaay, entre otros, nos convocan, las recibimos y miramos en su
dimension artistica y vital —incluso hasta biografica— desde aquello que
Ranciere llama “régimen estético™

[que no distingue| las maneras de hacer arte respecto de
las otras maneras de hacer, y que separaba sus reglas del
ambito de las ocupaciones sociales. Afirma la absoluta
singularidad del arte y destruye al mismo tiempo todo
criterio pragmatico de dicha singularidad. Inaugura al
mismo tiempo la autonomia del arte y la identidad de sus

formas con aquellas mediante las cuales la propia vida se
da forma (2009, 9).

Benvenuto, indio maya guatemalteco, decide tatuarse en el pecho su
verdadero apellido, Ch ab aq Jaay, simplificado al castellano por Chava-
jay, al no poder ser pronunciado por los otros; Paulo Nazareth, brasilefio,
se dispone a llevar a los Estados Unidos la tierra de América Latina reco-
gida por sus pies durante una caminata, descalzo, desde Brasil hasta Nueva
York, ahf lavarfa sus pies en el rio Hudson; Rocio Boliver, mexicana, “La
congelada de uva”, se confecciona un artefacto para estirar su piel madura
a los ojos de todo el mundo. Estas son algunas acciones que podemos
rastrear en el campo del arte-accién latinoamericano donde se manifiesta
la implicacién del cuerpo en el hacer y pensar de estos performers.

Las acciones surgen de hechos especificos que nos atafien y vivi-
mos de manera concreta. En todos los casos se pone de manifiesto un
marco que dicta el comportamiento y hace, por ejemplo, en el caso de
Boliver, llevar un nombre alterado; un deseo o un modelo no propio, pero
asumido para ser vivido en carne propia. Eso lo evidencia cada una de
esas acciones en las que se ha decidido poner el cuerpo o, mejor, recono-
cer el cuerpo como terreno de accion.
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El cuerpo es el vehiculo de la percepcidn, en ese sentido la mirada
remite a una experiencia corporal. “La mirada envuelve, palpa, abraza las
cosas visibles”, dice Merleau-Ponty (2010, 121) y aclara que lo visible esta
moldeado a partir de lo tangible y viceversa. No hay mirada fuera de esta
condicién, surge siempre anclada al cuerpo: “No basta pensar para ver: la
visién es un pensamiento condicionado, nace ‘en ocasiéon’ de lo que su-
cede en el cuerpo, es excitada a pensar por éI” (1986, 39). Pero si bien lo
visto surge de la experiencia corporal en su contexto, la actividad del
cuerpo no es solo la de recibir, porque es vidente y al mismo tiempo es
visible, es lo que ve y es visto, forma parte de lo percibido y es eso mismo:
toca, tocando.

El cuerpo esta hecho de la misma tela que el mundo, no hay sepa-
racién. Pongamos un ejemplo sencillo y cotidiano: dos cuerpos se tocan
¢quién recibe a quién? Con mi mano derecha quiero percibir-tocar mi
mano izquierda, al hacerlo la izquierda percibe a la derecha, ambas partes
son tocadas y a la vez tocan, se modifican mutuamente, son la misma cosa.
El ejemplo lo podemos extender al cuerpo del otro: con mi mano toco
otra mano, al hacerlo ambos cuerpos se tocan, ambos se reciben. Lo
mismo pasa con la mirada, por eso lo que produce no habita solo en el
propio cuerpo, ni en lo visto en otro, sino en ambos. Es una relacion si-

tuada,'”

pues se da en un tiempo y espacio especifico. Esta concepcion se
aleja de las dicotomias promovidas por la modernidad. Es requisito pensar
esta relacion de otro modo y saber que cuando miro lo hago hacia mi y
hacia el otro; reconozco como mi mirada influye en el mundo, en la misma
medida que la del otro habita en mi cuerpo. La participaciéon del otro se
vuelve esencial. Merleau-Ponty aclara: “Me comprometo con mi cuerpo
entre las cosas, éstas coexisten conmigo como sujeto encarnado, y esta
vida dentro de las cosas nada tiene en comun con la construccion de los
objetos cientificos” (1994, 202). Las practicas a las que hago referencia
han asumido esta condicién y con esa consciencia producen su saber “en-

carnado”.

108 Por eso es importante tomar en cuenta la teorfa del “Pensamiento situado” de
la corriente feminista, de Donna Haraway, entre otras.
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Encarnar es una accién cuya caracteristica quita la idea de un
cuerpo mediador entre el mundo y yo, porque “el yo” es el cuerpo-mundo
y no el lugar de conexioén sujeto-objeto; mas bien se trata de encuentros
del “ser encarnado”, accién de apertura espacio-temporal para cada situa-
cion, cuya base esta en la dimension de lo sensible. Tanto lo percibido y
aquello conformado como conocimiento no es resultado exclusivo de un
trabajo mental, sino la experiencia de la persona-cuerpo-en el mundo, lo-
calizada en un proceso histérico. En ese sentido, lo que se produce en el
cuerpo-mundo siempre esta en relacion vy, al hacerlo, se compromete con
la situacion.

Reconocer esa forma de relacion con el mundo y actuar conscien-
temente desde ahi, es decir desde el cuerpo (que es en el mundo) resulta
insoslayable —considerando formas de cognicién, su movimiento, la es-
pacialidad y su implicacién emocional—. Esto tiene alcances politicos que
se generan cuando, al asumir tal condicién provocan un extrafiamiento en
la manera habitual de vernos. Cuando esto sucede la mirada se puede vol-
ver una practica de libertad, pues estos extrafiamientos son gestos de
emancipacién que resultan al proponer otras relaciones, otras posibilida-
des de existencia y reconocen no solo una u otra por “verdadera”. Se con-
firma la capacidad de crear siempre en la contingencia y a sabiendas de
que cualquier forma es efimera. Otra vez aparece la posibilidad creadora,
en ello reside nuestra libertad.

En el pensamiento de Metleau-Ponty la libertad esta situada, esto
no quiere decir que esté determinada ni tampoco en absoluta indetermi-
nacion: “C'Qué es, pues, la libertad? Nacer, es a la vez nacer del mundo y
nacer al mundo. El mundo esta ya constituido, pero nunca completamente
constituido. Bajo la primera relacién, somos solicitados; bajo la segunda
estamos abiertos a una infinidad de posibles” (1994, 460). La libertad es
una accion que asume, actualiza o transforma una propuesta en el mundo,
es la interrupcion de un sentido y la irrupcidn de otro, este acontecimiento
surge desde una acciéon encarnada que estd asimilada y comprometida con
el mundo. “Optamos por el mundo y el mundo opta por nosotros” (Mer-
leau-Ponty 1994, 461). Nuestra libertad esta en la situacion, y ambas (li-
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bertad y situacién) son indiscernibles. Otra vez se trata de asumir una 16-
gica distinta a las dicotomias y no pensar con una férmula de “esto o lo
otro” y recurrir, mas bien, a la posiciéon transdisciplinaria de “esto y lo
otro”, sin separacion.

Somos mundo, estamos integrados con los demas y ésta fuerza
nos sostiene en los actos de libertad. Merleau Ponty pone el ejemplo del
hombre torturado que decide callar antes que delatar; en esta decisiéon no
se siente solo, esta acompanado por el amor a sus camaradas, por su lucha
comun y mas. Pero, cabe preguntar sesta atado a sus compromisos y cit-
cunstancias, o éstos le dan la fuerza para actuar? Merleau-Ponty afirma:
“Nuestros compromisos sostienen nuestro poder y no hay libertad sin un
poder. [...] Estamos mezclados al mundo y a los demas en una confusion
inextricable. La idea de situacién excluye la libertad absoluta al origen de
nuestros compromisos. [...] [y] Ningin compromiso [...] puede hacerme
superar las diferencias y hacerme libre para todo” (1994, 461).

Al interrogar, la mirada encarnada se proponen gestos de emanci-
pacién que, con contundencia, cuestionan aspectos concretos acerca de
cémo entendemos nuestra existencia y recurren al sentido emancipador
de la critica —lugar posible para desviar el pensamiento y sostener mas de
dos visiones, ambicion transdisciplinaria cuidadosa de no mostrar una sola
respuesta, pero si la unificacién del conocimiento—. Por ejemplo, ¢por
qué aceptar otro nombre?, ses solo un nombre? Las preguntas se despren-
den de la accién de Benvenuto Ch ab “aq Jaay, quien participa de un doble
nombre. No es necesariamente una mezcla, ni el deseo de acabar con al-
guna de las visiones pues, de hacerlo, acabarfa con su propia persona. O
bien ¢qué exigencias existen sobre los cuerpos de las mujeres y la privile-
giada juventud?, reflexiona con su acciéon Rocio Boliver, “La Conge”, el
deseo, tal vez no propio, de permanecer joven y a la vez sefialar el dolor y
orgullo de tenerlo, elementos contradictorios que conviven en la existen-
cia femenina y no cesa de preguntarse ¢cual es el deseo propio?, ;como
interactuar con las demandas sociales? Por su parte, Paulo Nazareth, sin
ser migrante obligado, piensa en dejar un lugar y, sin embargo, llevar con-
sigo esa tierra, luego lavar la propia historia, o dejarla fluir desde otro lugar.
Estas acciones desestabilizan modelos de existencia considerados valiosos
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y verdaderos al extremo de ser aceptados y perpetuados en un proyecto
de mundo identificado con lo que Bolivar Echeverria llamé6 Blanquitud
(2010).

Pero las acciones referidas no solo sefialan esta condicion, ademas
ponen de manifiesto al cuerpo como el lugar donde las identidades estan
en disputa. Hay cuestionamientos y decisiones por tomar que no pueden
surgir sino por una consciencia encarnada, la cual da sentido porque hace
referencia a la dimension sensible, es decir: lo encarnado es gufa para con-
figurar el sentido, no solo en tanto direccion, sino aquello que se siente y
se quiere sentir. Ahf conviven compromisos afectivos, son nuestro poder
para movilizarnos, pero también para someternos. Dificil reconocer los
deseos propios y los impuestos. La toma de decisiones implica necesaria-
mente una reflexion ética que parte de la propia persona, pero trasciende
sus limites.

Los sefialamientos hechos por estos tres artistas apuntan a pensar
en la encarnacion de las miradas: del origen, de la vejez, del migrante. ¢Se
trata solo de ideas? Desde luego que no, reitero, todo esta situado en el
cuerpo, encarnado en tanto formas de mirar. Percibo como registran la
marca de una historia colonial, también la impronta de la modernidad y la
posmodernidad. De esto resulta un nuevo poscolonialismo orientado por
la globalizacion. Todo esto se vive en el cuerpo con aprendizajes que nos
han llevado a un estado dominado por imagenes y comportamientos acep-
tados inconscientemente y sin considerar cémo se inscriben en el cuerpo
valores impuestos, por ejemplo “el progreso” o el “estilo de vida”, aun en
contra del bienestar personal y colectivo.

Reconocer la problematica en esta dimensién conlleva la bus-
queda de otros modos de acercarse a ella, en los que interviene, necesaria-
mente, el plano de lo sensible. Dice Merleau-Ponty: “[Volverse] a situar
en un ‘hay’ previo, en el sitio, en el suelo del mundo sensible y del mundo
trabajado, tal como esta en nuestra vida, para nuestro cuerpo” (1986, 11).
Tal es la opcién que reconozco en estos artistas, la cual tomo para desple-
gar la operacion estética y politica de esos actos con la consciencia del
reconocimiento de voces distintas y disidentes, cuya tarea es hacer ver lo
que tal vez cualquiera puede ver, pero ahora solicita una reflexion activa y
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personal, es decir, busca en cada uno de nosotros esa memoria encarnada.
En consecuencia, debemos suprimir la distancia entre teoria y experiencia,

colocarnos en la posicion de pensar-actuar “con” ellos.

Vender (mercado, especulacion)

A través de las “maneras de hacer” ejercidas en las acciones cotidia-
nas construimos el mundo. Indagar en los modos de ejecutar las acciones
en nuestras actividades diarias es una forma de hacer critica y efectuar
cambios en las producciones culturales. Desde el espacio del hacer coti-
diano no se pretende controlar o eliminar los esquemas que nos han con-
formado, mejor se propone otra via. Se abre una alternativa no del todo
fuera del sistema y organizacion de los 6rdenes culturales, mas bien se
reapropia del espacio para desembocar en una politizacion de las practicas
cotidianas, cuya intencién no es contradecir, sino horadar el sistema.

La forma como se ha consolidado el régimen de pensamiento en
el que vivimos nos hace reconocer la fuerza performativa de la mirada,
capaz de crear y transformar realidades de acuerdo con lo que, y cémo se
decide ver, generalmente una mirada pandptica lejana del detalle diario de
la vida ordinaria. Si el orden se implementa a partir de la construccion de
imagenes o simbolos y si no se ha instaurado “por la fuerza”, sino con su
poder para ser aceptado de manera “libre”, quiza no hay que oponerse,
mas bien adentrarse en ello, usar su poder, acudir a su fuerza y, al mismo
tiempo que hay un simulacro de obediencia en los modos de hacer, pro-
ducir extrafiamientos para observar de otro modo. Los extrafiamientos
suceden a partir de acciones capaces de construir alegorias. La tactica es
adentrarse al sistema para disuaditlo, defraudatlo y/o dislocatlo con irrup-
ciones invisibles y dispersas que llevan a distorsionar el sistema o, al me-
nos, a fisurarlo. No es una tarea facil, debemos reexaminar la forma de
hacer y producir nuestro entorno en lo cotidiano.

Al seguir los procedimientos en los modos de hacer se pueden ver
realidades ignoradas y reconocer producciones teoricas desde las activida-
des cotidianas y mundanas con las cuales nos relacionamos y resulta im-
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posible evitar, por ejemplo, comprar-vender, actividad propia de las so-
ciedades. El lugar otorgado a esta actividad y como se ha transformado en
la comercializacion de la vida misma es lo destacable.

El mundo actual esta construido sobre una visién que corres-
ponde al proyecto de la modernidad, ha privilegiado su desarrollo alrede-
dor de la mercancia y del capital, asimismo se ha establecido con una ra-
cionalidad y sistema de valores que llevan consigo una “estética capita-
lista”, es decir, ha instituido formas sensibles cuyos ordenamientos y de-
seos corresponden al proceso de acumulacion del capital. Una de las he-
rramientas para crear estos 6rdenes es “educar” la mirada para percibir
(producir y recibir la idea del mundo) de determinada manera. Se trata de
un proceso de generaciéon de imagenes y comportamientos que Guy De-
bord observé y nombtd Sociedad del espectdculo: ““el espectaculo sefala el
momento en que la mercancia ha alcanzado la ocupacion total de la vida
social. La relacion con la mercancia no sélo es visible. Sino que es lo Gnico
visible: el mundo que se ve es su mundo” (1999, 55). Las consecuencias
de esta vision las padecemos todos los dfas: empobrecimiento, explota-
ci6n, monopolizacion de los medios de comunicacion, maneras de apro-
vechar el conocimiento a favor de unos cuantos, de comercializar el saber
y las artes, falta de credibilidad, por mencionar algunas. El panorama re-
quiere ser estudiado para revisar como se ha llegado a ello y qué horizon-
tes se vislumbran, qué espacios existen para resistir a esta mercantiliza-
cion.

La interaccién entre el productor y consumidor ha sido un ele-
mento de exploracion por algunos artistas para indagar las distintas poli-
ticas que pueden existir en esta relacion y como ha sido marcada por las
logicas del mercado. Ellos proponen la infraestructura de distribucion
como el elemento artistico en si, es decit, se enfocan en el momento de la
transaccion convencidos de que la accién habla mas alla de su representa-
cion.

Una de las preguntas insoslayables es como el arte se inserta en el
sistema capitalista squé lugar y papel juega? Sabemos que el producto de
esta actividad se convierte en mercancia y para el capitalismo el concepto
de vacio no existe, todo debe ser llenado, es decir, nada escapa a la 16gica
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del mercado. Considerando ese escenario se vuelve significativo pensar
coémo y qué se esta creando a nivel conceptual, también observar la ma-
nera de socializar y distribuir las producciones. Lo cierto es que la obra de
arte deviene un acto financiero e, independientemente de su contenido,
puede resultar aliada del mercado. Ejemplo de ello son las ferias de Arte
donde se pone en juego la especulaciéon. Varios cuestionamientos surgen
de este hecho que, aunque evidente, se puede omitir con el deslumbra-
miento ante una pieza artistica.

Mucho se puede decir sobre este momento de deslumbramiento
experimentado en algunos instantes ante determinadas creaciones. Se trata
de la experiencia estética que provoca, entre otras cosas, un desajuste en
la mirada y permite la aparicion de “lo otro”. Desde luego, no encaja en
esta racionalidad y, en cambio, hace un llamado a otra forma de entender
el mundo, por eso sorprende y deslumbra. He experimentado algo de ello
con ciertas practicas artisticas, la sorpresa me ha nacido al conocer la
forma de responder ante los hechos con propuestas absolutamente impo-
sibles para la racionalidad moderna. Un ejemplo de ello es la propuesta
que tuvo en mente Paulo Nazareth de comercializar la banana en el
mundo del arte. En su hacer veo un tipo de comportamiento que podria
caracterizarse con lo que Gilles Deleuze y Félix Guattari (1988) nombra-
ron “maquinas de guerra” para provocar una ruptura interna en el territo-
rio enemigo. De esta idea surge la nocién de nomadismo para hablar de
esas practicas las cuales, convertidas en “maquina de guerra”, generan una
linea de fuga e invencién que permiten la construccién de otros horizon-
tes siempre en movimiento. He hecho continua referencia al trabajo del
performer brasilefio, el cual se relaciona con la idea de nomadismo, mo-
vimiento y traslado. El motivo de su andar tiene varias raices, una de ellas
es la situacion de pobreza vivida en su lugar de origen, resultado de un
sistema depredador. En este tiempo, donde todo se organiza bajo la 16gica
del mercado y libre comercio —“imperio” sin limites al que ningun espa-
cio le es ajeno—, no es extrafio que el arte también sea una actividad sobre
el cual influye. El nuevo aparato de legitimacion es el mercado, su logica
“caprichosa” es asumida forzosamente por los artistas ;Una caminata
puede escapar a ello?, scémo un performance, por definiciéon efimero,
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puede ser parte del mercado? Paulo Nazareth esta inmerso en la situacion
y en lugar de oponerse o resistirse a ella se adentra con toda su persona-
cuerpo. Sabe bien que él — “hombre negro, no tan negro, latinoameri-
cano y de provincia” — es la mercancia.

La necesidad de pertenecer al mercado, de ser rentable, no es facil
de evadir por nadie, tampoco por los artistas. Ellos estan al tanto del
nuevo aparato de legitimacién: el mercado y la nueva forma de placer: el
consumo; saben que su trabajo permite y estimula la especulacion, aunque
parece ser un enigma quién o bajo qué parametros decide el valor. Ante
tal hecho aparecen al menos dos preguntas: ¢se puede resistir? o, una pre-
gunta mas esperanzadora: scomo contrarrestar la dominacion ideoldgica
que ha captado los imaginarios con el capitalismo por unico horizonte?

Nazareth ha alcanzado un grado de reconocimiento en el mundo
del arte contemporaneo a través de sus performances, por ello fue invi-
tado en 2011 a la Feria Internacional “ArtBasel” que se llev6 a cabo en
Miami. La Feria es un espacio donde se celebra la riqueza, aunque sea de
unos pocos. En ella se llevan a cabo transacciones de sumas millonarias.
Ademas, esta Feria es reconocida por lanzar y legitimar a los artistas pro-
tagonistas de este negocio. Paulo participd ese afio con la pieza “Banana
Market, Art Market”, una acciéon coherente con su trabajo. Se propuso
llegar a la feria con una camioneta Volkswagen verde, destartalada y llena
de bananas que en un principio setrfan verdes y con el tiempo madurarian
y se volverfan amarillas; Paulo dice: “al principio la idea era una combi verde
llena de platanos verdes volviéndose amarillos y una combi amarilla llena
de platanos verdes volviéndose amarillos. Algo estético, que me parece
muy bonito, con referencias conceptuales a Brasil y a todas las demas Re-
publicas de bananas, los paises que sufrieron las dictaduras de derechas,
de la postguetra fria y el fantasma del comunismo” (en Santos 2012, s/p).

Los colores verde y amarillo, los objetos y la procedencia de la
combi son elementos para hacer una lectura de lo que puede significar esa
pieza y el estar ahi. El discurso contenido pasa por la historia de la banana,
desde como es cultivada y por quiénes, como es llevada al mercado, quié-
nes la consumen y a qué precio. Estos aspectos se hacen explicitos con el
trayecto de las bananas. LLa obra de Nazareth, recordemos, es la accion, el
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viaje, en ello esta implicito su cuerpo, en su acto Paulo reconoce la idea
de América Latina como un signo cuya dimension performatica expone
todo lo que significa llevar a cuestas “la Republica bananera”, signo de la
modernidad en paises colonizados. Mercancia y mito a la vez.

En esta ocasion Nazaret realizé sus recorridos con la camioneta y
las bananas, la ruta elegida fue la misma de los inmigrantes centroameri-
canos ilegales, explica:

En mi camino fui profundizando cada vez mas en el tema hist6-
rico de las Américas. Me planteé llevar platanos de Colombia,
después planeé llevarlos en barco desde Ecuador cruzando el ca-
nal de Panamé{, viajando hasta Miami... Pero llegando a Guate-
mala me di cuenta de la importancia histérico/politica de Gua-
temala y su revolucién socialista en la historia reciente de las
Américas. Quiza seria ahf en gnate donde naci6 la republica bana-
nera, la idea de las dictaduras modernas de América Latina. En
Centroamérica vi que habfa muchas armas, en las calles de El
Salvador y Guatemala era comun ver la rusa AK47 y otros tantos
rifles y pistolas israelitas... ah{ las armas son un negocio, la inse-
guridad es un negocio, asi como los platanos y, por qué no decir,

el arte también se convierte en otro negocio mas” (en Santos
2012, s/p).

De esa manera conformé el itinerario antes de llegar a Estados
Unidos, donde iba a exportar el fruto. En el trayecto conocié historias y
realidades que salieron a su encuentro. Incluso se topd con la dificultad
de cruzar las fronteras con las bananas al no pertenecer a una empresa
bananera. Acercarse al mundo de ese comercio le permitié enterarse de la
explotacién, los monopolios, las condiciones laborales que giran alrede-
dor. Pero si bien la acciéon previa a la llegada a la Feria es significativa,
estaba acompanada de otro propésito. Dicho en sus palabras: “introducir
las bananas en el mercado del arte” (en Santos, 2012, s/p). Por absurdo
que parezca, llevar a cabo esta accién pone de manifiesto los mecanismos
del mercado. Paulo nos presenta la construccién de un esquema critico
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para ser “actuado” o llevado a la accion,'” es relevante por cémo se invo-
lucra el cuerpo y el hacer comun de vender para la enunciaciéon de la ale-
goria. Eso me impacta de la accidn, pues ella violenta y pone en evidencia
una manera de operar aceptada y vivida de manera natural. Mas alla de la
denuncia, revela un modo de pensar—experimentar la accion.

Nazareth hace del hecho de tomar fotos un acto para ser vendido,
comercializa su imagen, por eso quiso vender el acto cuyo vestigio setfa la
foto que tomaran de ¢l con su camioneta; sin embargo, los asistentes a la
feria tenfan permitido tomar fotos sin pago alguno. Paulo se enojé porque
el publico no lo valoré e indignado exclamé: “:Cémo pueden robar mi
imagen?” “{Ustedes norteamericanos pagan cuatro dolares, si, cuatro dola-
res para beber esta basura (muestra una botella vacia de coca cola) y no
me quieren pagar por tomarse una foto conmigo!” “iSon todos ustedes
unos ladrones!” “iMi cara ONE DOLLAR!” “jjjUstedes que han nacido

")

aqui en los Estados Unidos son todos unos ladrones!!!” (citado por Be-
tancourt, 2011). Pero pronto habria de cambiar su estrategia. No le quedo
mas que aceptar y ajustarse a la ingratitud y exigencia del mercado. En-
tonces decidi6 ofrecer las bananas como obras de arte entre coleccio-nis-
tas, clientes y galeristas. Con este cambio la obra se convirtié en un éxito.
Dice Paulo “Tuve buenas reacciones, la pieza fue una de las mercancias
mas buscadas en esa importante feria de arte de Miami” (en Santos, 2012).

La pieza “Banana Market, Art Market” es una alegoria presentada
ante nuestros ojos para revisar nuestra realidad; la ironfa utilizada presenta
una critica al hecho y se sabe que, después de eso, poco cambiara. Paulo

mismo dice: “mi deseo es apuntar hacia la conversion de la vida como un

109 Como en otras de sus acciones, Nazareth elabora una consigna para ponetla en
accién: “Projeto: banana traveling [banana+banana| partir desde os altiplanos
guatemaltecos em direcao a penmsula da flotida/usa dirigindo uma Kombi [Volkswagen
amarela 1964] carregada de bananas verdes que se tornam amatelas no decorrer do
trajeto... junto com um mdlgena kachequel percorrer e pintar a paisagem do caminho
feito pelos imigrantes centro americanos ate chegar aos Estados Unidos da America .
(...) —- kombi amarela carregada de bananas verdes se tornando amarelas [modelo
1964] (...) — Kombi verde carregada de bananas verdes se tornando amarelas [modelo
1977] = 1000 KL eh depositado no metrcado de arte contemporanea.” Emissirio no
Programa de Residéncias Internacionais (2011 https://www.jaca.center/paulo-nazareth-

br/)
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negocio, en una mercancia. Nadie pone atencién al otro de verdad, sola-
mente mira el arte, mira al artista, mira a la gente como una mercancia. Mi
pieza puede apuntar hacia eso, y apuntarse hacia s{ misma diciendo que
por mas que grite y critique ese negocio mi obra sera convertida en mer-
cancia” (en Santos, 2012). Para el capitalismo no existe el vacio, todo, ab-
solutamente todo entra en su logica, de tal manera hasta la critica es apro-
vechada para sus fines.

Pero, asi sea el impacto en esa pequefa escala, la accién de Paulo
Nazareth me atafie por el caracter simbolico puesto en marcha. A través
de la ironfa nos regresa la alegria de pensar de otra forma, nos regresa la
esperanza. La ironfa tiene fuerza porque es un acto vivido y es un llamado
transgresor del orden. Desde luego, fue el blanco de desaprobaciones ante
percepciones rigidas en sus marcos para comprender lo que es “el arte”,
pero el enojo y la critica son un extraflamiento, al fin y al cabo. Avelina
Lesper es un claro ejemplo de ello, pues en su critica sefnalé la desver-
giienza de Paulo al nombrarse “filésofo del arte” y al decir que sus obras
—Io cita— “tienen la intencién de crear una vision categorica de la ética
que se conecte con la vida individual y colectiva” (2011). Desde su punto
de vista él no estaba creando ni pensando nada. Por mi parte puedo decir
que estaba “actuando”, o llevando a cabo su accién desde una impetuosa
exposicion del cuerpo, no solo del pensamiento. El terreno de su accion
radica en las operaciones cotidianas que, para las 16gicas del mercado, no
son valiosas. Pero llevar a este ambito lo “no valioso”, lo “no digno” de
estudio, lo que no es producto, es un desvio. A esto le llamo “acto de disi-
dencia” por no acoplarse a los marcos establecidos para mirar y pensar.
Aun sin salirse de ellos usa su misma légica, pero traza un desvio.

Es necesario hacer una extension de analisis sobre las operaciones
cotidianas que efectian desvios, “volverse hacia la proliferacion diseminada
de creaciones an6nimas y perecederas que hacen vivir y no se capitalizan”
(Certeau 2000, XVIII). A riesgo de ser cooptadas por la légica del mer-
cado, estas acciones se mantienen en el margen y desde ahi proponen otro
espacio de accién y de vida, aunque no en lo espectacular ni en gran-des
escalas; no para la mirada panodptica, sino para los que miramos desde
abajo. Estoy segura, por ejemplo, que la accién de Paulo Nazareth tiene
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eco solo en lo pequefio, en quienes se detienen a observar la accion en
todo el contexto. No se trata de llamar a la élite para pensar en ello, de
hecho, es la élite quien paga porque esté ahi como un acto y personaje
exético. El tiene claro que ha firmado contratos en los cuales esta obligado
a representarse a si mismo, a ser el salvaje que los ricos quieren ver (San-
tos, 2012, s/p); peto en lo pequefio, en quienes no pudimos asistir al
evento, en aquellos que conocié al transportar las bananas, deja la im-

pronta de una accién sutil con impacto en la consciencia.

Acciones minisculas

Las acciones minudsculas expulsadas de los grandes relatos son las que
presentan y actian otro tipo de relaciones y son capaces de reivindicar
intercambios fuera de lo mercantil, sea la solidaridad o la simple conviven-
cia.

Este panorama me lleva a pensar en otro escenario, lejano del
campo institucionalizado del arte, pero que reconozco como una practica
artistica. Se trata de una accién que revela el deseo y posibilidad de afron-
tar las relaciones de otra forma. También es un acto sobresaliente por su
capacidad irruptora dentro del paisaje de un mercado: una pequena expo-
sicion hecha por Yanira Gualito, vendedora en un tianguis ubicado en una
de las zonas marginales del Estado de México.

Yanira, igual que mucha gente, tiene el reto de la sobrevivencia,
por ello ha buscado alternativas para asimilarse al vzvir bien desde el mito
de la modernidad; pero, desde luego, al igual que la mayoria, le toca asumir
su condicion de escases econdémica deseando tener otra. En este camino
ha adoptado como trabajo y forma de vida el comercio informal. En M¢é-
xico somos testigos de la proliferacion de puestos de venta que alguna vez
fueron itinerantes y poco a poco quedaron fijos creando espacios hibridos
entre la permanencia y el movimiento. Yanira es parte de esta circunstan-
cia, pero, ademas de ser “tianguista” estudi6 en la Escuela de Artes de
Chicoloapan, Estado de México, lugar donde reside. Con un gesto, que
bien puede corresponder a una estrategia creativa, Yanira decidié hacer
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una exposicion fotografica en una carpa del tianguis. La pequefa exposi-
cién presento lo que se ha vuelto su puesto —a juzgar por el tiempo que

resulta en el asentamiento de

permanece y las actividades ahi realizadas—,
una casa en la via publica. Ella registra su vida a través de una camara: la
comida, la siesta, la revision de la tarea de su hijo, por ejemplo. Las ima-
genes delatan un lugar ambiguo que no deja de ser publico vy, a la vez,
contienen su vida privada, ademds se explora la violencia con que se
rompe un limite. Con ellas y los marcos donados por los vecinos-vende-
dores, realizé una exposicion en el mercado. El produc-to no esta a la
venta, no entra al juego mercantil, sin embargo, realiza otro tipo de inter-
cambio. Este acto pone de manifiesto otra manera de entender un tian-
guis, parece contradecir su actividad y razén de ser. Es un desvio. La rebel-

dfa de ofrecer otro tipo de intercambio en un lugar donde se va a comprar

es un gesto —oculto para los grandes escenarios— cuya turbacion evita
caer en el pesimismo. El acto tampoco cambia nada, pero llama la aten-
ciéon. En nuestras circunstancias detenerse a mirar esos gestos puede tor-
narse un acto de gozo que evita caer en la derrota de la critica, sin dejar de
ejercerla. Esto resalta en este tipo de propuesta.

Impulso archivistico (distintas dimensiones temporales-espaciales

de la accion)

Dar a ver es una accién y parte del proceso para la construccion de
la mirada, afecta cobmo se hace y qué politicas se proponen para el inter-
cambio. En la actualidad es también un acto cotidiano que ejercemos gra-
cias a la proliferacién del uso de las redes sociales, como blogs, Facebook
o Instagram, entre otras, lo cual ha producido nuevas pautas y habitos
sociales que producen miradas. El proceso implica el trabajo con la pro-
duccién de documentos —fotos, frases— y su difusion entre la comuni-
dad de amigos y amigos de los amigos. Valga sefalar como esta difusion
supone cercania al conectarse por redes, cuyos integrantes se convierten
en “amigos” y/o seguidores que pueden interactuar o manifestarse con
una opinién o sefal para exprese reciprocidad y empatia o, incluso, desa-
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cuerdo. LLas emociones y afectividad son parte de los elementos y condi-
ciones que actian para involucrarnos o no en la comunidad-red.

Esta actividad cotidiana es acogida por las formas de creacién, en-
tre otras cosas porque desarrolla modos de intercambio donde es posible
crear otro tipo de relaciones mas alla de la presencia. Quienes protagoni-
zan las acciones que he referido saben que irremediablemente el presente
de su accién no puede ser retenido, estan conscientes de que su trabajo es
con la ausencia y no con la presencia; saben, ademas, que parte de la acti-
vidad cotidiana en nuestros dias es la produccién de documentos para ser
vistos —activados— en otro momento y espacio. Los artistas del perfor-
mance han integrado la documentacion en su quehacer de tal forma que,
en esos casos, se vuelve esencial al grado de considerar su repro-ductivi-
dad parte constitutiva del acto.

El proceso advierte el manejo del documento y el archivo'’ como
parte de la estrategia creativa y resulta en una exploracion de formas para
vincularse. Quienes retoman este camino para su creacion proponen una
relacion entre lo efimero y el documento que, entre otras cosas, no puede
sostener un esquema de antes y después, causa y efecto, origen y repe-
ticién. La ruptura de este esquema pone de manifiesto el caracter no lineal
de los sucesos y la necesidad de buscar maneras correspondientes para
experimentarlos y conocetlos.

Esta forma de dar a ver nos hace retomar, por un lado, las consi-
deraciones de Benjamin, quien pone sobre la mesa la funcién politica del
uso del documento y el método de archivo para trabajar con la memoria,
se promueve una forma politica de exposicion que llama a recuperar la
memoria y distinguirla de las formas tradicionales de abordar un suceso
histérico con el uso del documento; y, por otro, se pone en entredicho la
confianza de la metafisica occidental sobre la presencia. Asi lo ha sefialado
a lo largo de su produccioén tedrica Jaques Derrida quien observa el sen-
tido y valor de la presencia en la filosoffa occidental como origen puro y
base segura para el conocimiento. Estamos hablando del acontecimiento
que irrumpe en nuestra manera de mirar; la cualidad de éste es ser vivido

110 E] fenémeno referido es observado por Hal Foster (2004), quien lo llama Impulso
de archivo y lo reconoce como una tendencia en el arte contemporaneo.
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siempre en presente, por ello esta destinado a desapa-recer. La presencia
actua irremediablemente con su contrario al lado —la ausencia—'" de
manera que aquello presente —aqui y ahora— esta condenado a estar au-
sente. Entonces el sentido pierde su presencia e ingresa en un movimiento
que impide atrapar su posible significacion, se difiere, cambia en el tiempo.
Su identidad se extravia en el constante diferir y desplazarse (diferenzia,
siguiendo a Derrida), cuya repeticién no puede ser de lo mismo, en el
tiempo lineal de una identidad, sino como un acontecimiento singular e
irrepetible. Se parte de la inscripcion, huella de un acontecimiento “que
no es solo la desaparicioén del origen; quiere decir aqui (...) que el origen
ni siquiera ha desaparecido, que nunca ha sido constituido mas que des-
pués por un no-origen” (Derrida, 2015, 80).

La huella presente-ausente no parte de un origen, va-vuelve, muta y
se da. Esta es la posibilidad de darse a otro, caracter generoso de la escri-
tura —extendida a toda marca— que se dona sin solicitar nada a cambio,
como condicién de posibilidad constituida en restos diseminales de sen-
tido, ni pleno ni univoco.

La idea de Juella sin origen sugiere, ademas, poner en cuestion la
nocion de archive, constituido en tanto materialidad, como huella e inscrip-
cién. En Mal de archivo. Una impresion frendiana,'> Derrida hace refe-rencia
a ello a partir de una serie de motivos desarrollados por Freud cuyas me-
taforas remiten a la huella, memoria, escritura y archivo. De su reflexion
me importa resaltar el lugar otorgado a la formacién de archivo y su con-
secuente consignacion, es decir, de reunién de los “actos™" lo cual no
compete solo al acto de registro y conservacion, sino a la creacién misma
del acontecimiento archivable:

11 E] filésofo francés parte de explicitar lo que llama “Metafisica de la presencia”
y su catacteristica logofonocéntrica pata proponer estudiar dicotomias como presencia/
ausencia, puestas en oposicion de manera supuestamente natural, cuyo sistema devela
exclusiones y jerarquias arbitrarias (Ver Derrida 2015).

112 Conferencia pronunciada en Londres 4 de junio de 1994, en un coloquio inter-
nacional titulado Memory: The guestion of Archives. En Jacques Derrida, Mal de Archivo. Una
impresion frendiana. Trad. De Paco Vidarte. Edicion digital de Derrida en castellano.

113 T ;a palabra «actas/actos» puede designar aqui a la vez el contenido de lo que
hay que archivar y el archivo mismo, lo archivable y lo archivante del archivo” (Derrida,

1994, s/p).
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[el archivo| no solamente es el lugar de almacenamiento y conset-
vacién de un contenido archivable pasado que existiria de todos mo-
dos sin ¢€l, tal y como aun se cree que fue o que habra sido. No, la
estructura técnica del archivo archivante (sic) determina asimismo
la estructura del contenido archivable (sic) en su surgir mismo y
en su relacién con el porvenir. La archivacién produce, tanto como
registra, el acontecimiento (Derrida 1994).

El uso del documento y creacién de archivo, puesto en juego en
algunas realizaciones performaticas, aclara como la técnica del archivo no
solo se ha convertido en parte del acontecimiento, sino que es el aconte-
cimiento mismo. Esta practica llama la atenciéon no solo por ser una forma
de creacién cercana al desarrollo tecnolégico para producir y reproducir
documentos, sino por la problematizaciéon de dicotomias como origen-
copia, presencia-ausencia, verdad-mentira. L.os cuestionamientos nacen al
subrayar la pérdida del original y considerar la lejanfa del aqui-ahora para
posibilitar otra experiencia con los receptores. Entre otras cosas se pone
en entredicho el concepto de obra y de autor, pues en un acontecimiento
que surge a partir de una huella se extravia el lugar de la obra y de quien
la origina.

Concebir y usar el archivo de esta manera tiene una potencia po-
litica cuya fuerza cuestiona las formas de consignacién de los archivos y
su reproductividad, virtud que sefialé6 Benjamin en su famoso ensayo pu-
blicado en 1936 La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. E1
filésofo reconoce una herramienta de pensamiento y liberacién desde las
practicas artisticas a partir de la apropiacioén de los medios y formas de
reproduccion. Estos se articulan como zecnologias de archivacion cuyas derivas
transforman la percepcién y concepcion de nuestro estar en el mundo y
la relacién con las cosas. Una de las consecuencias notorias es la abolicion
del arte auritico, para dar paso a una poética de la huella, donde el tiempo
discontinuo, los cortes, el efecto de choque son puestos en juego para
producir otro tipo de recepcion o experiencia estética. La huella-memoria
convoca a una participacion distinta del artista y del puablico, ya no solo
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con la forma del “aqui y ahora”, se propone mas bien una intercambiabi-
lidad en la funcién del creador.

El conocimiento de las posibilidades ofrecidas por la técnica de
reproduccion ha propiciado que algunos artistas la consideren parte de la
accioén, de tal manera que no eligen ni separan entre la produccién y uso
de material de archivo y la accién; en cambio ambas, archivo-accion, se
anudan en su hacer, utilizan las posibilidades de la documentacién como
parte del performance, fugaz y efimero; se articulan asi /o viviente con lo no
viviente en una relacion distinta a la oposicién que, generalmente, se con-
cibe en las dicotomias de la metafisica occidental.

Como ya he referido con amplitud, una de las caracteristicas de las
practicas creativas actuales es la creacion de documentos: las notas, relatos
y series fotograficas de Paulo Nazareth. Su uso no busca necesariamente
el desarrollo técnico del medio, lo utiliza para producir imagenes que ha-
blen de sus encuentros considerando su historia personal que lo impul-sa
a las caminatas, e ir a la busqueda y recuperacion de historias que confor-
man la realidad Latinoamericana. El registro forma parte del disefio y con-
ceptualizacion de la accién, con ello propone la manera de relacionarse
con el acto. Es un performance cuya transmisiéon no se reduce a su dura-
cion fisica, sino que cuenta con la retroactividad, no hay dominio sobre lo
que sobreviene, solo se provoca.

Esta forma coincide con lo que Hal Foster identificé con E/ im-
pulso de archivo de algunas creaciones. En principio, sefiala Foster, “los ar-
tistas de archivo buscan hacer que la informacion histérica, a menudo pet-
dida o desplazada, esté fisicamente presente” (2016, 103). Pero, si el obje-
tivo es hacer presente algo extraviado puede conducir, otra vez, a la bus-
queda de una presencia estable mas que una verdadera activacion de la
memoria, no dominada por una presencia. Tal vez por ello suele suceder,
como anota Foster que “la orientacién del arte de archivo es, a menudo,
mas ‘institutiva’ que ‘destructiva’, mas ‘legislativa’ que ‘transgresiva’
(2016, 106). No obstante, el archivo también llama a trabajar desde la im-
posibilidad de una presencia, de esa manera la significaciéon del docu-
mento vacilarfa y dependeria de la relacion establecida por quien la activa.
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El uso y fabricaciéon del documento en la realizacion de las accio-
nes es solo un aspecto de la linea de trabajo bajo el paradigma de archivo,
otro es la coleccion y almacenamiento de los registros bajo una organiza-
cién. Recordemos que consignar es uno de los atributos del archivo. Hay
varias motivaciones para ello, en un caso se construye con vestigios o ges-
tos encontrados y recolectados de la realidad, bajo un impulso etnografico
que busca testigos de lo sucedido, son documentos que no son objetivos
y, por si solos, no dan cuenta del acontecimiento, se necesita provocatlo,
esa es la accion del performer. Estos documentos pueden ser objetos, fo-
tos, textos encontrados o construidos (como ya hemos visto) reales o fic-
ticios, materiales o virtuales. Lo que vale en el terreno artistico es el acto
de archivar y la manera de activar lo archivado, donde el documento his-
torico no se reduce a una informacioén del pasado, pues necesita una pos-
tura critica que lo haga actuar y sea un motivo de transformacion. La ac-
cion de coleccionar es una forma de activacion.

Coleccionar, dice Benjamin “es una forma de recordar mediante
la praxis” (2016, 223). Se trata, pues, de un ejercicio de la memoria que
reine lo semejante entre si para, tal vez, llegar a una impresiéon o ense-
flanza extraida de sus afinidades. Extraer lo que eso nos pueda mostrar
depende solo de nuestra relacién con las cosas.

El verdadero método para hacer presente las cosas es plantarlas en
nuestro espacio (y no nosotros en el suyo). (Eso hace el coleccio-
nista, y también la anécdota.) Las cosas, puestas asi, no toleran la
mediacién de ninguna construccion a partir de ‘amplios contextos’
(...) No nos trasladamos a ellas, son ellas las que aparecen en nues-
tras vidas (2016, 224).

La actividad del coleccionista: recolectar, guardar y disponer a la
mirada del otro —]la vitrina y su uso es significativo para el coleccionista—
es la manera de performar un objeto-documento, para ello se apela a la
capacidad inherente en las cosas de cambiar la percepcion sobre ellas mis-
mas y el entorno. Por ejemplo, cuando la colecciéon de antenas es presen-
tada, hace notar las otras que quedaron inservibles y, aun ahora, sobrevi-
ven de pie en las azoteas mexicanas. Entonces uno reconoce el paisaje de
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obsolescencia. Asi el objeto performado permite percibir el mundo de
otro modo, convoca a nuestra capacidad critica para poder reconocer lo
que la ruina nos anuncia.

Al liberar los objetos de su funcién original, el coleccionista los
convierte en un artefacto participe de s{ mismo, digno de admiracion. Esta
operacion permite tener un acto momentaneo de reflexion, al tiempo que
nos fascinamos por el objeto y su pasado en los detalles aparentemente
externos, explicita Benjamin: “La fascinacién mas profunda del coleccio-
nista consiste en encerrar el objeto individual en un circulo magico, con-
gelandose éste mientras atraviesa el ultimo escalofrio” (2016, 223).

El uso de archivo en la creaciéon desarrolla una potencia politica
que se enfoca en la percepcion y sus desplazamientos hacia otras formas
de memoria para reflexionar sobre la historia y nuestro presente. En este
caso es substancial la materialidad del objeto transformado en documento
y, mediante la acciéon de archivarlos (recuperarlos, reunirlos, consignarlos),
se produce el acontecimiento.

La creacién del archivo, el acto en si mismo, se vuelve valioso.
Ahora bien, colocar el acento en el acto mismo de archivar pone a la ma-
terialidad en otro lugar. La posibilidad esta dada por el desarrollo de la
internet que no necesita de la materialidad del objeto, sino de datos. Los
artistas del performance lo saben y se acoplan a los medios ofrecidos, usan
los formatos para sus fines.

La cultura digital es en la actualidad el medio propio del arte de
archivo. Con respecto a los sistemas de memoria material, la informacién
inmaterial sigue una racionalidad distinta, pues los documentos “digitales
son inestables, elasticos, entidades vivas, como las historias y los rituales
de las culturas orales” (Gauch 2013, 163). Las acciones alrededor de los
archivos, ya sea para su conformacién o por su activacion, revelan otra
manera de conocer y convocan a otras formas de intercambio. Vuelvo a
referirme al trabajo de Nazareth. Sus premisas tienen una fuerte carga de
exposicion del cuerpo —son performances que reconocen, entre otras
cosas, el transito identitario que se potencia y se niega en el propio
cuerpo—. La mayoria de ellas se desarrollan en un tiempo largo, quiza
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toda su vida y desde luego no esperan la co-presencia del espectador du-
rante su realizacion, aunque Paulo si considera cultivar relaciones en el
camino, platicar su historia, difundirla y alimentarla con las otras historias
a su encuentro. Es una memoria no estatica, tampoco lo son sus paginas
en internet, a las que yo he sido convocada a través de las visitas a sus
blogs (2011, 2012) y su pagina y perfil en Facebook (2014).

La produccién de los documentos tiene la cualidad de los investi-
gadores etnografos, con quienes pretende buscar sus raices y, a la vez,
exponer las miradas de una cultura profundamente racial que aun vivimos
en nuestro continente, para ello construye un archivo el cual estamos in-
vitados a visitar. La posibilidad de adentrarse en el archivo convoca a la
actividad del receptor quien crea su significado a partir de las marcas y su
propia historia. Somos convocados a interpelar las imagenes con nuestros
propios referentes, y si bien esto podria ser necesario en todos los casos,
éste tiene el uso de la teatralidad que llama a la mirada para comprometerla
con lo que ahi sucede. Entonces surge el comentario personal que nece-
sariamente parte de un encuentro no dominado por ninguna de las partes.
Recurro nuevamente a la serie de fotografias en las cuales aparece él solo,
generalmente en el piso con la cabeza escondida entre algun elemento del
propio paisaje y, en algunos casos, anade el letrero de “Hecho en México”.
Quienes habitamos en este pais recono-cemos el cometario preciso acerca
del momento al que alude, tenemos la asociaciéon inmediata con aquellos
cuerpos encontrados sin vida, lo cual, lamentablemente, es recurrente a
nuestros ojos. En estos mismos paisajes hay otras fotografias donde solo
aparece el texto “Hecho en México”, la imagen nos cuestiona ¢qué esta-
mos produciendo en México?

Esta forma de creaciéon propone un modo de comprender la his-
toria en tanto memoria y no como un hecho fijo o mera informacién. La
recoleccién y generacion de documentos constituyen el archivo que, de
antemano, antes de fijar una idea sefala el desplazamiento del pen-sa-
miento. El archivo, en el caso de Nazareth, no se construye para relatar el
viaje, sino para recopilar datos que seran entradas para descubrir aquello
olvidado o invisibilizado de nuestra historia presente. Sus colecciones se
equiparan a la técnica de almacenamiento que Benjamin propuso desde
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los anos treinta. Una de las caracteristicas que ofreci6 fue pensar la histo-
ria, no como continuidad, sino como instantes, fulgores del tiempo-ahora
que permiten actualizar por un momento la memoria. El sistema se acopla
a la logica del archivo digital. Visitar el Blog de Paulo de ninguna manera
reconstruye su viaje, los fragmentos son solo indices para activar las posi-
bles historias contenidas en ellas, somos convocados a participar de su
acto. Entrar a la arquitectura de su archivo es una accién que forma parte
del performance: buscar, asociar, elegir los materiales que comparte en su
blog constituye nuestra participacion en un espacio-tiempo donde las pre-
sencias diferidas se acompafian. Esta otra l6gica rompe con la linealidad
pretendida en el relato historico, el gesto pone de manifiesto el caracter
fragmentario de la historia y la necesidad de buscar maneras de leerla.

Cuando los artistas retoman el acto de archivar como parte de su
accion, hacen de éste una herramienta poderosa para acercarnos a nues-
tros contextos historicos, es verdad, pero lo relevante es el procedimiento
y sus consecuencias para percibir el mundo. Esto tiene una connotacion
politica que surge de producir otro tipo de experiencia y observacion. Se
descubren otras dimensiones que desdicen la idea de una presencia estable
y verdadera, para proponer el movimiento como lo caracteristico en la
posible significacion. De este movimiento surge el acontecimiento, estado
liminal donde las oposiciones se disuelven y es posible articular, por ejem-
plo, /o viviente con lo no viviente en otra estructura que no las opone, se
rehuye del esquema de “uno o lo otro” para estar en el “uno y lo otro”.
Romper con el esquema binario de antes-después, original-reproduccion,
causa-efecto puede producir un extravio en nuestras coordenadas percep-
tivas, pero gracias a ello se posibilitan otras maneras de mirar, de concebir
el mundo y de relacionarnos con €L
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COMENTARIOS FINALES

1intension primordial fue examinar la posibilidad de transfor-

maciéon en la mirada y reconocer en ello formas de descoloni-
zacion y actos de movilizacién social asentados en el hecho de poner en
entredicho y hacer estallar los cédigos in-corporados en la conformacioén
de la realidad; la posibilidad de reconocer otra manera de pensar y de re-
lacionarnos, esto es, notar la configuracion de formas para concebirnos y
entender el mundo y su posible desconstruccion con las consecuencias
que conlleva en la vida social.

Para ello fue necesario hacer un recorrido a través de distintas ac-
ciones performaticas capaces de generar pensamientos para asumir la vida
de una manera consciente, autbnoma, critica y creativa; adentrarme a estas
practicas me hizo reconocer la necesidad de trascender las visiones social
y culturalmente condicionadas que hemos adoptado desde hechos como
la colonizacion, por ejemplo, o bien la necesidad de consumo que acom-
pafia a la estética capitalista instaurada en el mundo. Con esta consciencia
pretendo cultivar, a partir de la 6ptica de la vida, una actitud de explora-
cién sobre el mundo y sobre las maneras que tenemos de mirar que tras-
ciende la perspectiva artistica

Observé de qué manera la persona que se asume como artista o
performer realiza un desvio o cambio de mirada a partir de sus propios
conocimientos disciplinarios y en contacto con su realidad transgrediendo
lo establecido, sea en el contexto académico o existencial. Esto, desde mi
punto de vista, solo es posible al posicionarse desde e/ margen como lugar
estratégico para situar una mirada que cuestione lo hecho y posibilite un
desvio productivo y critico, no a/ margen donde ha sido colocada por una
vision hegemonica.

Hablar de “margen”, “no lugar” o “lugar entremedio” considera
aquello que esta fuera de los marcos de la mirada, sin dejar de formar parte
de la realidad que conocemos.

Al situarme en latinoamerica descubti en las acciones revisadas as-
pectos internalizados que se explicitan en los actos de ver, con lo cual
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producen fisuras en nuestras concepciones habituales. No solo confirmé
las contradicciones inherentes a nuestros paises, sino coémo enfrentarlas y
transformarlas individual y colectivamente. En este sentido, y frente a un
abundante despliegue de practicas performaticas en el continente, ratifico
que las aqui estudiadas constituyen factores activos que producen eventos
y conocimientos, los cuales contribuyen a un cambio de mirada para mo-
dificar los marcos o esquemas interpretativos que han normalizado una
realidad social injusta y excluyente.

En mi propésito de identificar los momentos de quiebre en las
maneras de mirar fueron significativos el pensamiento de notables teori-
cos, pero, sobre todo, me orientaron las propias acciones de los artistas
quienes, en su realizaciéon, comunican pensamientos, es decir, hacen teo-
tfa, pero una teorfa que se propone a partir de los actos de ver y se constituye
como alegoria.

Mi observacién se centré en las dinamicas de los actos de ver. En
sus claves para comprender y experimentar otros modos de pensar que
me convocaron —mas que a discurrir sobre ellos— a examinar y actuar
Junto con ellos. No concibo una investigaciéon que separe al Sujeto de su
Objeto, mas bien creo que el Objeto es también un Sujeto, de ahi que la
relacién entre quien mira y lo mirado sea recursiva. Esta es la forma en
que se propone el conocimiento desde la a/egoria.

Al revisar las acciones performaticas cuyas tematicas se expresan
en las estrategias de produccion de alegorias, corroboré que la construccion
de una mirada es el resultado de un procedimiento y para horadarla es
necesario, en principio, indagar el procedimiento mismo y desde ahi pro-
poner formas alternativas de hacetlo. Esta es la razén que me llevé a cen-
trarme en el hacer, especificamente en propuestas comprendidas como
formas contemporaneas de creacion artistica que me brindaron el espacio
idéneo para indagar el uso de la Tecnologia de la mirada.

En cuanto al Arte Contemporaneo Latinoamericano considero
significativa la combinacién de los tres términos que integran su denomi-
nacion, pues ha provocado una alteracion en el campo de la estética al
requerir otros codigos de valoracion para entender, e incluso promover,
un pensamiento disidente. Los estudios pioneros de Juan Acha, asi como
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de otros artistas e investigadores latinoamericanos y de otros contextos,
contribuyeron a este cambio al sefialar que es en la performatividad y el
movimiento generado, no en el objeto, donde hay que poner atencion.
Esto hace ver las obras producidas a partir de la segunda mitad del siglo
XX como acciones politicas y no adicioén del arte a la politica.

Me parece importante enfatizar que el Arte Contemporaneo Lati-
noamericano rompe la frontera entre arte y vida, pues su compromiso es
con uno y otra. Sus consecuencias son, por lo tanto, politicas, ontolégicas
y epistemologicas.

Mi respuesta a la pregunta sobre como problematizar y reflexionar
a proposito de y desde la relacion entre las practicas artisticas y procesos
sociales es colocandose en el cruce, pero también a través y mas alla de
ambas, para lo cual me result6 adecuada la estrategia transdisciplinaria.

Con respecto a la denominacion performance para las acciones aqui
referidas, no esta de mas reiterar que su empleo en nuestro ambito lin-
giifstico ha sido aceptado por sus practicantes y teoricos, sobre todo quie-
nes integran el Instituto Hemisférico de Performance y Politica, desde
luego que, como se puede reconocer, hay caracteristicas que corresponden
al contexto latinoamericano y son las que me han interesado por encima
de aquellas que comparten con otros contextos. Para mi se trata de gestos
perceptivos en los que se ponen en juego otras formas de ver y hacer el
mundo. Por eso en los performances revisados veo gestos que cuestionan
los saberes modernos, opuestos al borramiento de la diferencia y a favor
de reconocer y valorar lo excluido previamente situado. En estos gestos se
enfatiza la practica misma como posibilidad para generar otras coordena-
das perceptivas de la realidad. Hay en ese hacer un énfasis que se equipara
al acto ritual, pero en este caso sus formas se generan de manera personal.
No hay una manera de hacerlo ni una forma elaborada de antemano en
cambio pueden reconocerse, en todos los casos, como actos personales
disefilados para hacerse en lo publico, cuya finalidad es convocar a produ-
cir acciones-pensamientos. Esto es lo que he llamado un desvio productivo y
es lo que me interesa recuperar como forma de hacer teorfa-practica.
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Reconozco también el valor epistémico de los conceptos desvio,
dislocacion, disidencia y acontecimiento, los cuales me permitieron operar la ac-
cién de quiebre en la mirada.

Para una disidencia cultural transformadora considero necesario
tener en cuenta la exploracion sobre la Tecnologia de la mirada que se puede
comprender con el ejercicio de cuatro acciones: elegir, encuadrar, tomar posi-
cion y dar a ver, en cada una de ellas se puede explorar la posibilidad de
realizar un desajuste en la manera de percibir o entender sucesos de la
realidad —y con ello poner en relieve otras sensibilidades y modos dis-
cursivos habitualmente ignorados—. El desajuste se produce con el uso
de la teatralidad que implica una manera de ver y de la performatividad,
cuya fuerza esta en la capacidad de construir realidad. Su conjuncién a
través de estrategias como e/ montaje, la produccion de un shock que con-
voque a /a memoria, €l tratamiento de la realidad como documento, hace co-
lapsar las formas comunes de representar la realidad. Son procedimientos
que proponen una relacion transgresora entre lo visto y quien observa, el
acento se coloca sobre el hecho de estar en relacién y su resultado, siendo
éste inesperado, sin dominio de ninguna de las dos partes. Esto es lo sig-
nificativo del acto. Mi atencién fue puesta en cémo esta conjuncion pro-
duce una experiencia y realiza una labor critica que parte, en primer lugar,
de una relacién entre lo visto y quien mira y, en segundo, de la concrecion
de ideas que apelan al contexto de lo mirado y del mirante, en este caso,
el contexto latinoamericano.

Los procedimientos me llevaron a pensar y proponer varias cuali-
dades de la mirada cuyo proposito es explorar alternativas de existencia, y
que puedo caracterizar como mirada “critica”, “situada”, “performatica”
y construir una “Mirada encarnada” que, en gran medida, seria una “Mi-
rada transdisciplinaria”.

La mirada “critica”, convertida en acto, implica recobrar el poder
de significaciéon de todos los sentidos, permite transitar de la “sociedad
del espectaculo” y su extension “digital” a la “sociedad de la percepcion o
de la mirada critica”.
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La “mirada situada” admite el caracter local y el reconocimiento
de saberes propios, pero, sobre todo, hace que quien mire realice la revi-
sién de su misma posicion, o sea del lugar desde donde mira.

La “mirada performatica” estd siempre en movimiento, traza li-
neas de fuga o desvios para permitir la construccion de otros horizontes.
Corresponde al momento de desajuste entre el esquema habitual de ver y
lo visto. Es un estado liminal, un “entre” donde existe la posibilidad de to-
mar cualquier direccién. Por tratarse de una manera de conocer alejada de
las dicotomias del positivismo se conecta con la siguiente.

La “mirada transdisciplinaria” considera lo afectivo al explorar los
mecanismos de las miradas que rechazan la naturalizaciéon de formas de
vivir y observar, cuyo resultado es una exacerbacion de la desigualdad y la
opresion. Ademas, permite ver como se despliega la habilidad para delatar
los sucesos desde el campo expresivo y el dominio de lo sensible y, en ese
lugar, muestra sus contradicciones y complejidad al poder contemplar vi-
siones contrarias sin proponer una solucion simple y maniquea que bo-
rrarfa las posibilidades que muestra la dialéctica de la mirada al dejar en
suspenso una contradiccion.

La “mirada encarnada” es donde se corrobora que las visiones in-
fluyen en nuestras historias no de manera abstracta, sino corporal. El pen-
samiento critico de los y las artistas tiene que ver con su conexion intetior,
esto es lo encarnado, sus actos van mas alla de la denuncia, de lo que se
ha considerado como “arte politico”, no se trata de rituales “externos”,
sino de formas que se generan por la inquietud, por una profunda necesi-
dad desde su interior. Son actos personales y publicos a la vez. La “mirada
encarnada” es una mirada sin mediacion, es la accién del “Ser encarnado”
abierta al mundo desde lo sensible. Percepcién y conocimiento son pro-
ducto de la experiencia de Ser e e/ Mundo, se trata de un proceso relacional
y situado. Actuar desde y con el cuerpo implica una toma de posiciéon que
produce un extrafamiento de nuestra mirada habitual, de esta forma es
posible reconocernos en libertad, con apertura a lo desconocido y a la
creatividad.
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Creo en la posibilidad de transformacién en la mirada y, como
pude confirmar, veo en las acciones performaticas aqui presentadas for-
mas de descolonizacion y actos de movilizacion social.

Por todo lo anterior, a la interrogante que fue el hilo conductor de
mi estudio: sLos procesos artisticos pueden generar una nueva forma de teoria amal-
gamada con acciones de trascendencia social? Respondo que si es posible, en
tanto que quien participa en el proceso trascienda el campo de lo aceptado
como “arte” y asuma una mirada sea “critica”, “situada” o “performatica”
pero, sobre todo, “transdisciplinaria” y “encarnada”.

Estas formas de mirar y sus procedimientos fueron puestos en
marcha en las acciones por los artistas, provocadas —como he dicho—
por situaciones personales que de alguna manera los han colocado al mar-
gen del discurso oficial, por ser indio, mujer o pobre, por buscar y deman-
dar respeto a la vida en general y de los desaparecidos en particular. Su
estrategia es asumir el margen, colocarse en ese “entre” para decir de otra
manera, una manera desviada que acude a acciones cotidianas como cami-
nar, vender, archivar, envejecer, tatuarse, recolectar, usar las redes de in-
ternet, para llevarlas a un extrafiamiento al asumir su historia personal en
esas mismas acciones. Asi se expresan, asi piensan, asi producen teoria
critica.

¢Los artistas tienen consciencia de producir conocimiento? Lo que
puedo afirmar es que ellos tienen necesidad de denunciar o de encontrar
respuestas a sus preguntas, quien observa es porque tiene consciencia de
hacerlo y busca un receptor que perciba su propuesta para establecer la
union, la coincidencia. Es en ese encuentro cuando se produce una disi-
dencia cultural transformadora.
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