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Resumen

A partir del andlisis de tres casos de performance realizados por mujeres latinoamericanas, la
presente investigacion indaga en la produccion politica corporal de estos a partir del concepto de
abyeccion; categoria desde la cual se articulan al menos tres momentos criticos presentes en la
performance feminista latinoamericana: territorio, afecto y mirada. Asi e concepto de territorio
desarrollado en el primer capitulo expone apartir de la perfomance Territorio delamexicanaAnna
Mendietta la relacion entre la construccion heterosexual moderna'y e cambio en el concepto de
representacion, gracias al cual es posible entender € cuerpo como un objeto productor fuera de
| 6gicas logocentricas, capaz de producirse como un territorio propio desde su abyeccion en relacion

alas |6gicas feminicidas para-estatales.

Gracias a esta posibilidad, € cuerpo de la artista activa una politica del afecto que se vale de la
empatia para hacer un frente a las légicas raciales del Estado, € cua se sostiene de abyectar o
sujetar determinados cuerpos segun una politica racial. Problematica que influyé en los intereses
artisticos de la performer guatemalteca Regina José Galindo en relacion a las medidas genocidas

tomadas por el Estado Guatemalteco durante el conflicto armado.

Finalmente se retoman al gunas discusionesy criticas respecto al ocularcéntrismo moderno que bajo
una perspectiva masculina ha terminado por omitir y domar de manera idealista la representacion
del cuerpo femenino. En contraposicion, la apuesta feminista pretende ex-poner un cuerpo
pornografico, grotesco, con € que se logre aperturar € tlche por donde se asoma lo real
traumatico, una mirada del cuerpo confusa que pretende diluir, en e acto corporal, lalegislacion

simbdlicaentreyo y €l otro.

Finalmente y gracias a desarrollo de los conceptos a lo largo del documento, es posible concluir
que la abyeccion es un elemento estilistico presente en los tres actos retomados, gracias alos que
esposiblevisibilizar los discursos que subyacen y dan sentido acadaunadelas accionesenrelacion

al momento socio-politico en & que estan insertas cada una de las artistas.



I ntroduccién

La presente investigacion parte de establecer, en primerainstancia, € desarrollo de la construccion
delasubjetividad individual moderna que, aunadaaladivision heterosexual del cuerpo, influyeron
en los discursos estéticos del arte clasico y moderno que, de manera paraddjica, terminaron por
invisibilizar e cuerpo de las(os) artistas y las(0s) espectadores. En la década de 1960, estos
planteamientos se vieron comprometidos con el surgimiento del body art y que, en conjunto con
reflexiones en torno a la representacion del cuerpo femenino al interior del ambito artistico,
posibilitaron la produccidn de préacticas corporal es que buscaban visibilizar 1as dindmicas de poder
gue subyacen a la representacion del cuerpo femenino bajo ideales racionales masculinos y la

violencia cotidiana experimentada en el cuerpo de las mujeres.

Su posterior influencia en el @mbito latinoamericano, devino en un conjunto préacticas artisticas en
un contexto de cambios econdmicos, politicos y sociales particulares en cada pais. EI movimiento
neoconcreto de ladécada de los 60°s en Brasil, la performance inaugural de Anna M endieta (Rape
Scene), o los actos criticos de Damiela Eltit y Lotty Rosenfeld en torno alas desapariciones en los
albores de la dictadura chilena, son algunas de las primeras formas de accion performatica en
L atinoamérica, usualmente caracterizadas por ser actos grupales, mas que individuaes (Herrera,
2013). Sin embargo, e invariablemente de |as particularidades entre la performance en occidente y
en Latinoamérica, desde sus inicios hasta hoy, €l interéstiende a el cuerpo y sus posibilidades

politicas.

El cuerpo en tanto materialidad, esta a merced de diversas interpretaciones y discursos: medicos,
cientificos, artisticos, antropologicos, entre otros. Los cuales, se encuentran atravesados por
intereses politicos determinados, por lo que producen y reproducen formas epistemol bgi cas acerca
de este. A partir de esto, hemos de entender 1o politico como aquellas relaciones de poder y

dominacién que tienen a gunos agentes social es sobre otros, y donde, e poder —segun la propuesta



foucaultiana— seria un conjunto de relaciones ejercidas al cuerpo social por medio de instituciones

(mundo del arte) y précticas (corporalesyy artisticas)®.

De lo anterior, que la presente, tenga como En este contexto es relevante plantear € objetivo
tedrico-metodol dgico, de la presente: analizar y explicar tres dimensiones politicas expuestas en la
reflexion artistica feminista de lo corpéreo, en tanto que; como propone Rolnik (2007) “Las
acciones activistas y las acciones artisticas tienen en comun el hecho de constituir dos maneras de
enfrentar las tensiones de la vida social en los puntos donde su dindmica de transformacién se
encuentra obturada” (p.99) y teniendo como fin, la explicaciéon y develacion de aguellas préacticas
politicas propuestas en el terreno del arte feminista latinoamericano que usan su cuerpo de manera
abyecta. Y gue a su vez, planted a interior del mundo del arte una ruptura critica respecto a los
ideal es estéticos clasicos y modernos, gracias alos cuales las mujeres habian sido omitidas; por un

lado como sujetas creadoras y por otra, como sujetas capaces de auto-representarse.

Para tal cometido, se retomé la metodologia propuesta por Mieke Bal (2003) a partir del uso del
concepto como & medio de andlisis de artefactos culturales de naturaleza visual . Para Bal (2003),
el uso metodol 6gico del concepto tiene como finalidad describir lavida social delas cosas visibles
(objetos visibles) aplicables aun segmento delaculturavisual, graciasalacual, es posible producir
narrativas que no pertenezcan aningunadisciplina: historiadel arte, semitica, sociologia etcétera,
sino que posibilitan la construccion de nuevos objetos, abiertos a la contribucion de diversos
elementos vinculados unos con otros desde diferentes disciplinas (Bal, 2003). Para crear este nuevo
objeto, los conceptos, son las herramientas reflexivas que permiten analizar lainteraccion entre el

objeto visual y €l sujeto que observa. Esta relacion o interaccion, es conocida como focalizacion,

! partimos de diferenciar entre las categorias: fendmeno del arte y el mundo del arte. Siendo el primero aquellas
actividades que va mas alla de la circulacion y gestion de objetos artisticos en espacios o instituciones (museos,
galerias, bienales etc.), determinados y que conformarian el mundo del arte. Mientras que el fenémeno del arte,
atenderia a aquellas interacciones entre los sujetos respecto de las estructuras de poder, que permiten reestructurar

de manera simbdlica y material los espacios de la vida social a través de la practica artistica. (Hernandez Cruz, 2017)



término que implica considerar la mirada como una posicién ideolégica cargada de valores al
interior de los objetos visuales.

Usando como pre-texto los registros de intervencion: (fotografias) y entrevistas registradas de cada
performance, la presente investigacion utilizé el término abyeccion como herramienta reflexiva
primordial para entender € cuerpo performético de tres artistas |atinoamericanas. Este concepto
permitio construir al menos tres categorias conceptuales que pretenden explicar |as posibilidades
politicas del cuerpo performético de la artista en abyeccion: territorio, afecto y mirada,
correspondientes a cada uno de |os capitul os expuestos. A su vez, cada uno de los capitul os tensa
y anuda un continum conceptual, que busca € establecimiento de una constelacién tedrica que
muestre latotalidad y la particul aridad de cada uno de los conceptos respecto de lo abyecto, seguin

un contexto histérico determinado.

En el primer capitulo, se muestralarelacion existente entre la concepcion moderna del territorio y
el cuerpo individual-sexuado, € cual, sostenido en la division antagonica entre presencia y
representacion, termind por afirmar discursos dualistas que colocarian el cuerpoy el espiritu como
dos instancias divididas. En contraposicion, mostraremos un conjunto de discursos que tuvieron

influencia en la construccién de un cuerpo de modo performativo.

Se propone lo abyecto como un concepto critico, que hizo frente a las propuestas |ogocentricas
paratrazar una anatomia in-forme que no respeta yalos limites anatémico-modernos, sino que los
cuestionay los produjera en el linde de larepresentacion por medio de unaex-crituramateria. Esta
posibilidad productiva del cuerpo establecié una corpo-politica que nos permite analizar la
performance de Lorena Wolffer: Teritorio Mexicano en relacion a feminicidio en México y €
conjunto de politicas para-estatal es que atentan contra € cuerpo de las mujeres alo largo y ancho
del territorio mexicano, y que dan sentido a un conjunto de propuestas artisticas.

Este cuerpo, posibilita articular tedricamente un cuerpo empatico, tema del segundo capitulo que
busca, apartir de laperformance Piedra de la artista guatemal teca Regina José Galindo, reflexionar
en torno a racismo de Estado en Latinoamérica (particularmente el guatemalteco) y las
posibilidades afectivas del cuerpo abyecto de la artista frente a una problematica que atraviesa a

todo el cuerpo social.



Ambos momentos de la reflexion exponen la necesidad de pensar € cuerpo como un objeto
escopico, politica de la mirada que busco en la década de los 70°s oponerse a los discursos
ocularcentricos modernos y ala problematizacion que supone la mirada masculinay su influencia
en larepresentacion del cuerpo femenino en € arte. Estas criticas que se muestran en € andlisisde
la primera performance de la cubana Ana Mendieta: Rape Scene en donde se expone la relacion

encarnada entre las probleméticas previamente expuestas |o racial, €l territorio y el afecto.



Territorio
1.1. El cuerpo moderno, un cuer po sexuado.

La presente investigacion parte de considerar € cuerpo como una materialidad, por 1o que no es,
en ningun sentido, un objeto estatico y, aunque se encuentra determinado por una época, esto no
implica que su realidad en ese espacio-temporal sea necesariamente verdadera. Cuando Butler
(1998) rescata a De Beauvoir con su iconica frase “la mujer no nace, se hace” nos aproxima a
pensar el cuerpo como un objeto mavil e histérico y no solo como un “hecho” natural, el cuerpo

bajo esta Opticaimplica una apuesta que posibilita analizarlo como un particular social:

Como materialidad intencionadamente organizada, el cuerpo es siempre una encarnacion de
posibilidades a la vez condicionadas y circunstancias por la convencién historica. En otras
palabras €l cuerpo es una situacion histérica, como lo declara De Beauvoir, y €s una manera

deir haciendo, dramatizando y reproduciendo una situacién histérica. (Butler, 1998, p. 300)

Si e cuerpo es una situacion historica, materializada; es necesario entender |os procesos que ha
construido el cuerpo moderno sexuado y como esté halogrado potencializar diversas resistencias
corpo-politicasalolargo y ancho del espacio latinoamericano, € cual, estdatravesado por procesos
coloniales que constituyen la forma en como |os cuerpos se performan en relacion a un conjunto

de cambios en |a axiol ogia corporal.

Para Thomas Laqueur (1994) € cuerpo sexuado (hombre/mujer, masculino/femenino) como hoy
se conoce, comienza su prefiguracion en e S. XV 111, momento historico apropiado para asentarse
como verdadero. Antes de esta época, € cuerpo femenino desde los griegos no se encontraba
particularizado como un sujeto diferente, lamujer solo eraun hombre invertido y durante muchos
siglos € hombre era la medida de todas las cosas, es decir, ser mujer no existia como categoria
ontol 6gica distinta. Sin embargo, hay que aclarar que |o que Laqueur expone no implica que antes

no existierala categoria de género, sino todo o contrario:

El género -hombre y mujer- interesaba mucho y formaba parte del orden de las cosas; € sexo era
convencional, aunque la terminologia moderna haga que tal reordenacién carezca de sentido. Al
comienzo, o que llamamos sexo y género estaban explicitamente vinculados en € "modelo de sexo

anico" dentro de un circulo de significados desde € que eraimposible escapar a un supuesto sustrato



bioldgico —la estrategia de la llustracion. [...] En otras palabras, con anterioridad al siglo XVII, el

sexo eratodavia una categoria socioldgicay no ontol6gica (Laqueur, 1994, pp. 27-28).

Que €l cuerpo de lamuijer, antes de la division sexual, no se encontrard particularizado, se debiaa
que en realidad no importaba la diferencia, bastaba con saber que el cuerpo femenino era mas
imperfecto que el masculino. Los tratados de Galeno, Isidoro, entre otros, consideraban que los
organos de las mujeres eran iguales a los 6rganos masculinos solo que vueltos hacia adentro, la
diferencia entre los cuerpos se debia solo a niveles de calor. El Utero (equiparado a un estdmago)
podiatransformar el semen en un nuevo cuerpo graciasa calor que producian las visceras. Segun
estas propuestas el hombre era hombre debido a su exceso de calor, pero si este cuerpo no se
calentaba de manera adecuada, los 6rganos “no se abrian” quedando en una versién imperfecta de
lo que hubieran sido unos érganos externos masculinos, dando como resultado a la mujer.

Para Aristoteles, |os sexos existian paralageneracion, e varon representaba la causa eficiente que
da e amay la mujer la causa material que da e cuerpo. Los cuerpos (causa material) serian
inserviblessin el dmasensitivaque dae hombre; € sujeto no seriamés que un cadaver. Ladivision
social entre ambos es unacuestion natural, donde | as cualidades de un cuerpo harian mas ventaj0oso
a uno frente a otro, lo masculino sobre lo femenino, el alma sobre la materia. Esto resulta
importante, porque en una sociedad donde €l trabgjo fisico representaba inferioridad, estas
diferencias naturales ayudaban a sostenimiento de la vida politica, y de las diferencias entre

aquellos considerados ciudadanos y quienes eran esclavos.

El Kurios, por g emplo, usado para designar la fuerza del esperma, creaba una sinécdoque con las
caracteristicas del ciudadano: aguel capaz de cargar con un poder racional superior, dotandolo del
derecho a gobernar. El esperma designaba el aspecto corporal microscépico que dota de fuerza
reflexiva. Por el contrario el Akuros asociado alo femenino describiria esta falta de poder que solo
puede brindar €l espermay con €llo, lafata de autoridad politicay de legitimidad que le brindaria
la capacidad de dar ama. Tanto los textos galénicos como griegos, fueron traducidos y usados

hasta el Renacimiento y la Reforma, donde se mantuvo e modelo unisexo hastael S.XVIII.
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Para Le Breton (1995) e cambio en la axiologia del cuerpo no moderno al moderno, estuvo
relacionado con el ascenso del individualismo en €l paso delaEdad Mediaa Renacimiento, donde
fue necesario diferenciar los procesos sociades que constituyen la subjetividad en espacios
modernos y no modernos (o tradicionales). Para e autor, mientras que en las sociedades
tradicionales se establece una identidad en la que € sujeto y €l cuerpo no se diferencian, en la
modernidad €l cuerpo se separadel cosmos, delosotrosy de si mismo. Estastresinstancias, pueden
ser vistas en diversos estudios antropol 6gicos donde el cuerpo no es un objeto escindido y €l sujeto
se confunde o se adentra con la comunidad, con la naturaleza 'y con el cosmos. En contraposicion,
el cuerpo moderno es un cuerpo que “marca las fronteras entre un individuo y otro, el repliegue del
sujeto sobre si mismo” (Le Breton, 1995, p.23). Para€l autor estacosmovision, comienzaacambiar
acomienzos del siglo XV debido alos diversos cambios politicos, econémicosy epistemol dgicos,
incluyendo las primeras disecciones ofi ciales hechas dentro de las universidades en el Quattrocento

italiano, que hasta ese momento se hacian de manerailegal.

Tanto para Lagueur como paraLe Breton lafamosa portada De Humanis Corporis Fabrica (1543)
de Vesdlio, representa la obra fundadora de |a anatomia moderna, y como iconografia reflgja el
cambio en la axiologia de un cuerpo secularizado. En contraposicion a los valores modernos,
durantetodalaEdad Medialadiseccion del cuerpo erauna practicaprohibidapor lamoral cristiana.
Desmembrar un cuerpo significaba romper con la integridad humana, en tanto que, el cuerpo y el
sujeto representan una unidad indiferenciada. Para el hombre medieval, su cuerpo esta unido
intimamente al universo, € cuerpo es € lugar que condensa el cosmos y atentar contra este
implicaba atentar contra un fruto de creacién divina. Desmembrar € cuerpo significaba por tanto
romper tanto con laintegridad humana como € pacto social, que se establecia por medio de Dios.

El cuerpo expuesto en la portada del libro de Vesalio (Fig. 1) representa para Laqueur:

Lafuente incuestionable de autoridad, reforzada por el esquel eto soberano que preside laescena, se
trata de unaimagen sobre & majestuoso poder de lacienciapara hacer frente, dominar y representar

las verdades del cuerpo de un modo teatral y publico (Lagueur, 1994 p.138).
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Fig. 1. Portada De Humanis Corporis Fabrica Libri Septem de
1543, ilustrada por Jan Van Calcar y grabada por Joannis Oporini,
recuperado de;
http: //Amww.nlm.nih.gov/exhibiti on/hi stori calanatomi e/ mages/1200
_pixels'Vesalius TitlePg.jpg

En contraposicion a la estética representada en la portada del texto Anathomia de 1493 de
Mandingo donde: “la mirada del anatomista se posa sobre la cara del cadaver, no sobre la viscera
expuesta, como s fuera su humanidad y no su valor como material muerto para estudiar 1o que
reclama su atencion” (Laqueur, 1994, p.138). Este cambio en la representacion del cuerpo
manifiesta una aproximacion epistemol dgica distinta. Un cuerpo secularizado cuya representacion
estd en funcion de comunicar una verdad, observable, medible. En los libros de anatomia
contemporanea probablemente encontremos ilustraciones de 6rganos flotantes, no existen ya
cuerpos con organos, sino érganos sin cuerpo donde € sujeto queda diseminado como totalidad.
La mirada moderna escrudifia € cuerpo abierto en tanto secularizado y sentencia una verdad

indiscutible observable.
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Sin embargo, € cuerpo femenino aun siendo observado y abierto en las disecciones, seguiasiendo
unamaterialidad indiferenciada del cuerpo masculino por sus ligaduras con las teorias galénicas y
aristotélicas que Vesalio ain retomaba. Es asi que durante el Renacimiento los términos usados
para designar algunas partes del cuerpo de la mujer seguian siendo un objeto indiferenciado de lo
masculino. En €l inglés antiguo la pal abra purse por g emplo, significaba a mismo tiempo escroto
y utero sin exigtir diferencia terminologica. Mientras que algunos otros términos parecian
responder a los intereses econdmicos y politicos que ayudaron a ascenso del individualismo a
partir del Trecento y el Quattrocento italiano. Durante este tiempo lafigura del comerciante fungio
como € prototipo de hombre moderno y cosmopolita, aguel capaz de responder ante las exigencias
del comercio y e banco, por tanto, sus acciones aparecen como auténomas de los valores
tradicionales y colectivos (Le Breton, 1990). Curiosamente y en relacion a estos intereses de tipo
economico-politicos, el termino Bouchet que designabalamatriz y/o €l escroto alin sin diferenciar,
podria traducirse como monedero (bursa o bolsa). Para los discursos médicos de esa época, tanto
la matriz como el escroto eran dos clases diferentes de bolsas, que en e acto reproductivo
desarrollaban un intercambio a modo de transaccion, siendo la matriz €l lugar donde se producia

algo.

Posteriormente, en 1559 Renaldo Colombo declaraba haber descubierto € clitoris, aunque sus
colegas lo refutaban argumentando & descubrimiento de éste hacia €l siglo segundo, € clitoris
termind siendo nombrado como un “pene pequefio”, indiferenciado de lo masculino, el cuerpo
femenino seguia estando en funcion de este, “ver es creer en el cuerpo unisexo” (Laqueur, 1994,
p.147). El que lamirada, tenga un papel importante en lamedicina, se debe para Le Breton (1995)
alosinterés estético modernos, donde hubo un relevo entre e papel delacomunicacion oral durante
la época Medieval a una comunicacion visua ejercida por e 0jo; érgano que toma un papel
preponderante y primordia en la comunicacion socia, por ser e 6rgano mas apto para €l
distanciamiento. Al igual gue los procesos de distanciamiento socia que comienzaasurgir con los
procesos de expansion y migracion (consideraciones que desarrollaremos de manera mas amplia

en el tercer apartado respecto de lamirada).

Con € ascenso de lamirada, €l rostro aparece como el espacio mediante el cual 10s sujetos pueden

observarse sin la necesidad de una proximidad con el otro. El rostro como propone Le Breton
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(1995) supuso durante €l Renacimiento, la forma més visible de singularidad y e individualidad.
Lo cual, estarelacionado con los procesos de secularizacion e individuacion del retrato artistico,
que durante el S. XV comienza a abandonar todarelacion con o sacro. Lafuncion quetuvo € arte
renacentista a partir del siglo XV, fue la de enaltecer e “retrato” hasta ese tiempo limitado solo a
las representaciones religiosas 0 a sujetos en contacto con la divinidad: reyes, santos etc. Los
rostros que realizaban 10s artistas comienzan a volverse “un cuadro en si mismo, soporte de una

memoriay de una celebracion personal, sin ninguna otra justificacion” (Le Breton, 1995, p.42).

En este paso, € cuerpo y €l rostro soportan poco a poco la construccion de una individualidad
singularizada, que separaa sujeto de una colectividad y o establece como una posesion. El artista
adquiere su papel en laconsecuente division social del trabajo como aquel capacitado para estetizar
el mundo, y en contraposicion alaimagen del artista durante la Edad Media quien permanecia en
el anonimato colectivo, el artista moderno, comienza a colocar su firma en las obras, signo de su
individualidad como sujeto artista. Durante este tiempo se abandond la vision del cuerpo como
objeto divino para posicionarlo como un mero objeto de estudio, por medio del cual es posible

sustituir 10s cuerpos por iméagenes gque testimonien las verdades del texto.

Posteriormente William Harvey, defendié la autoridad de |a naturaleza, para dar explicacion alas
diferencias sexuales. Para Harvey: “lo que es oscuro en una especie, la Naturaleza lo exhibe
claramente en otra, y ahora que "todo €l teatro del mundo” ha quedado abierto, sdlo la obstinacion
en ladesidiapodria hacer que se confiaraen lasabiduriade otros . Apartado de lasideas galénicas
Harvey, logré por medio del uso del Utero de una cierva, demostrar que Galeno y Aristoteles se
equivocaban respecto de la procreacion a descubrir que la sangre menstrual no interviene en lo
absoluto en laformacion del feto. La epigenesis se debia ahora ala conjuncion del esperma con el
huevo: aguel que proporciona el material. Con Harvey se expone €l empirismo triunfante y el
reduccionismo de la ciencia, sin embargo, su propuesta alln anclada en valores aristotélicos y
gal énicos, seguia considerando al esperma como aquello que lleva el fuego celeste, gracias a cua
las mujeres son alumbradas en la fertilizacion. El semen es € logos que informa el mundo vy €l

utero (o huevo) es el cerebro donde laidea se desarrolla, €l instrumento de la concepcion delaidea.
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En 1670 y en relacion con e desarrollo de nuevos instrumentos como €l microscopio,
Leeuwenhoek y Hartsoeker dan a conocer que el esperma masculino esta compuesto por millones
de “animalillos” que a partir de entonces seran llamados espermatozoides y en 1972 Graaf
descubrira e foliculo ovariano (Moraes, 2013). También a finales del S. XVII € lenguge
cientifico ayud6 a cambio y generacion de nuevos discursos. El concepto de generacion es
sustituido por e de reproduccion, que tenia connotaciones més mecanicas. De igual manera, los
discursos naturales de larazon, ayudaron ala justificacion del racismo: el que los negros tuvieran
nervios mas fuertes y toscos se debia a que sus cerebros eran mas peguefios en comparacion con

los cerebros de blancos (Laqueur, 1994).

Con & advenimiento de la revolucion cientifica en los albores del siglo XVII, donde se
desarrollaron diversos modelos tedrico-metodol6gicos como e mecanicismo, € baconismo, el
empirismo, la sintesis newtoniana, asi como las ideas de Descartes y su desdefio al cuerpo,
terminaron por construir un cuerpo equiparable a una maquina. Logrando que en e S. XVIII €
cuerpo natural pasara a ser la base del discurso social, ayudando alainvencion de los dos sexos
como € lugar y fundamento del género. Laqueur (1994) propondra dos hipotesis para explicar €l

desarrollo de estas diferencias, una de tipo epistemol dgico y la segunda de corte politico.

La primera hipétesis esta dividida su vez en dos sub-hipétesis, la primera tiene relacion con la
distincion entre hecho y ficcion, debido a la agudizacion del escepticismo, gracias a cua se
desarrollaron un conjunto de oposiciones. ciencia-religion, cuerpo-espiritu, sexo biolgico-sexo
histrionico. Mientras la segunda tendria relacion con el reduccionismo de las formas universalesy
cosmolégicas del mundo a una idea de naturaleza, donde € sexo representd un fundamento

inmutable y por ello verdadero.

El género que a priori definialas diferencias y valores entre hombres y mujeres se volcaba ahora
en las diferencias visibles del cuerpo, construyendo un marco que dividialo social (género) delo
natural (sexo), categoria “verdadera” por ser cientificay donde se muestran las diferencias entre
hombres y mujeres, definiendo € valor y la supremacia de unos sobre otras. Sin embargo, |a base
de esta diferencia no residié en el cambio linglistico ni en € cientifico sino en la dimensién del

15



cambio politico instituciona ilustrado que tuvo como como antecedentes € «lusnaturalismo»
(teoriadel Derecho natural) y el «contractualismo» moderno.

Para Serret (2008) en la edad Media la estructura social estamental estaba orientada a un orden en
agrupaciones sociales, en las cuales se basaban para clasificar a los sujetos en estamentos seguin
sus condiciones de nacimiento y donde se presupone una desigualdad “natural” fundada en laidea
que algunos sujetos estan destinados a mandar y otros a obedecer segun estas condiciones
“naturales”. En cambio, en la organizacion politica del Estado moderno, la razon se instaura como
el gepoalitico, dotando alosindividuos de unaigualdad natural, graciasalacual sonlibreseiguaes
ante una ley natural que los capacita para discernir y autogobernarse con base en la razon. Esta
nueva operacion tiene relacion con |os val ores de secul arizacion modernos, en tanto la razon, logra
combatir las ideas animistas o divinas que dan sentido ala socialidad y a su division jerarquica.
Sin embargo esta supuesta autonomia por medio de larazon como atributo universal natura tiene
una particularidad que pone en contradiccion sus propios principios. la expulsién de aquellos
sujetos que no cumplian con unacaracteristica primordial, pertenecer a sexo razonante: el hombre,
expulsando con ello alas mujeres y a aquellos sujetos feminizados, que entran en €l conjunto delo

otro.

Bajo esta supremacia “natural” basada en la razon, se pretendié justificar la opresion de un género
sobre otro: masculino sobre femenino. En la filosofia politica de Hobbes y Locke por gemplo,
“Una persona es en esencia un ser sensible, una criatura sin sexo cuyo cuerpo carece de relevancia
politica” (Laqueur, 1994, pp.270), sin embargo, esta postura se contradice cuando Locke justifica
gue es el hombre e sujeto mas capaz y fuerte para llevar a cabo €l contrato social. Por otro lado,
Hobbes, a considerar que la naturaleza de la mujer es la de tener hijos, la posiciona en un estado
vulnerable, dgjando a los hombres como el sujeto capacitado para conquistar a la mujer y a los
hijos mediante derechos paternales de contrato. Con ello la politica ilustrada, que instauré a la
razdén como gje politico, mantuvo a las mujeres bajo valores simbdlicos asociados a la pasividad.
Laqueur (1994) dird que la pasividad de las mujeres y de la materia en la reproduccion como se

entiende a partir de las diferencias sexo/genéricas, fue consistente con "los nuevos valores
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cientificos basados en € control de la naturaleza 'y de las mujeres, como forma integrante de los
nuevos modos capitalistas de produccion” (p. 248).

Para finales del S. XVIII los 6érganos que compartian nombre comenzaron a diferenciarse
linglisticamente. Palabras como vagina terminaron por incorporarse a las lenguas vernaculas,
manifestando con ello una racionalizacion de las funciones corporaes, que comenzaron a ser
descritas en términos seculares, mecanicos, y ya no animistas, como dominaba en el paradigma
epistemol 6gico pre-moderno o feudal. La matriz, por gemplo, que antes era considerada como un
falo en negativo pasd a denominarse Utero, abandonando su asociacién a campo y e pene su
asociacion a arado. Estos cambios son correspondientes ala desacralizacion de la naturaleza vista
hasta ese momento como teleologia. La division sexua anclada en la naturaleza, representa el
cambio en las cosmovisiones del mundo a nivel epistemol égico politico y cultural manifiestos en
los cuerpos individualizados. Gracias a este cambio en las concepciones de la subjetividad, los
sujetos fueron orillados a pensarse a si mismos como objetos de estudio, en tanto, € sujeto pre-

moderno no poseia un cuerpo, é eraun cuerpo y lo eraen tanto unidn con el universo y con €l otro.

Es asi como la ciencia experimental, en conjunto con los principios de mora burguesa, dieron al
cuerpo un caracter binomial ordenado en opuestos, dando como resultado |o que Foucault considera
como una scientia sexualis: hacer de la sexualidad una forma de conocimiento verdadera a partir
del entrecruzamiento entre la técnica de la confesion cristiana y la discursividad cientifica. Para
Foucault (2007) la confesion fue, y sigue siendo, la matriz general que rige la produccion del
discurso veridico sobre € sexo, practica que tuvo modificaciones con la contrarreforma, €l
protestantismo, lapedagogiadel SXVIIIy lamedicinadel S.XIX, lacual buscaexponer laverdad

del sujeto para ser escuchada por un otro capaz de descifrarlay validarla cientificamente.
Para Foucault la verdad, esté atravesada por relaciones de poder, en tanto que, saber implica una

posicion de poder y todo poder implicaa su vez, un saber especifico. Saber y poder, son dos caras

de la misma moneda:
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No existe relacion de poder sin constitucién correlativa de un campo de saber, ni de saber que no
suponga y no constituya a mismo tiempo unas relaciones de poder. Estas relaciones de “poder-
saber” no se pueden analizar a partir de un sujeto de conocimiento que seria libre 0 no en relacion
con €l sistema del poder; sino que hay que considerar, por lo contrario, que €l sujeto que conoce,
los objetos que conoce y las modalidades de conocimiento son otros tantos efectos de esas
implicaciones fundamentales del poder-saber y de sus trasformaciones histéricas (Foucault, 2002,
p.28).

Contrario alo que secreia, lasociedad del S. XV 11 puso en accién un aparato discursivo, que busco
establecer una verdad sobre la sexualidad, legitimada por un conjunto de instituciones médicas y
cientificas. De dllo que sea hecesario puntualizar que € modelo heterosexual no seria algo previo
sino e resultado de esta division. La sexualidad en tanto que discurso de poder, termino por

definirse por “naturaleza” como:

un dominio penetrable por procesos patoldgicos, y que por lo tanto exigia intervenciones
terapéuticas o de normalizacion; un campo de significaciones que descifrar; un lugar de procesos
ocultos por mecanismos especificos; un foco de relaciones causal es indefinidas, una palabra oscura

gue hay que desemboscar y, alavez, escuchar (Foucault, 2007, p.42).

Hasta este punto, hemos expuesto e cuerpo moderno como un cuerpo sexuado/genérico,
individualizado, desde donde se han construido y legitimado un conjunto de discursos que
pretenden naturalizar valores femeninos y masculinos, como consecuencia, €l primero termina en
un sistema de subordinacién respecto del segundo bajo lajustificacién de un discurso delo natural.
Cabria preguntar a partir de este momento ¢Qué y cudles son las relaciones existentes entre €l

cuerpo moderno sexuado y |0s procesos estéticos y artisticos del cuerpo femenino?

Para responder a esta pregunta, partimos de aclarar, que hoy dia la estética, como una disciplina
productora de discursos sobre € arte, busca definir y regular la précticay apreciacion de esta
(Jacques 2001). Su nacimiento esta intimamente relacionado con un conjunto de reflexiones tanto
epistemol 6gicas, como politico-culturales de laépoca. El nacimiento delo que entendemos hoy dia

como Estética, se remonta a S.XVIII, méas especificamente entre 1750 y 1780, época en la que
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Baumgartem planted su "teoria de la sensibilidad”, conforme a la etimologia del termino griego
aisthesis (sensibilidad). Su obra, fue la propia invencion de la estética como disciplina filosofica
autonoma que puso en relacion tres dominios hasta ese momento separados. € arte, labellezay la
sensibilidad.

Baumgarten desde una postura empirista, rechazé el abandono de la sensibilidad bajo el manto de
la razon y por el contrario tuvo como objeto “el pensar bello”. Para el autor 1o bello esigua alo
verdadero. La sensacion (que es superior alarazdn por ser mas inmediata) seriaigual alarazon

porqgue sentir |o bello equivaldriaaconocer |o verdadero. Bajo esta tradicion, Baumgarten postul 6:

Que nuestra relacién sensible con e mundo equivale a laracionalizacion de que somos capaces y
la completa (o la permite), es la creencia que funda gran parte de toda la reflexion filosofica y
cientifica del S.XX [...] La fisiologia, la medicina y la psicologia no han dejado de rehabilitar el
papel dela sensacion en el pensamiento y mas esencialmente el del cuerpo (Jacques, 2001, pp. 64-
65).

Gracias alainvencion de esta disciplina, se posibilito lalegitimacion de un conjunto de discursos
en torno ala representacion del cuerpo femenino en @ arte, los cuales se vieron influidos por los
discursos modernos de la sexualidad; logrando establecer una relacién intima entre la concepcion
del termino bellezay verdad, para ser anclada en €l cuerpo, donde “la verdad es solo aprehensible
por medio de la ciencia que reconoce lo bello [...] porque la belleza representa de manera andloga
la salud que solo es mesurable en el funcionamiento del cuerpo y sus consecuencias” (Ganado Kim,
1997, p.16).

Estos discursos estéticos, basados en ideales clasicos griegos asi como en conceptos cartesianos y
kantianos de trascendencia y desinterés respectivamente, terminaron suprimiendo el cuerpo del
observador y del artista en pos de una critica objetiva y autonoma, algjada e independiente de la
realidad social. Para Descartes, por gemplo, el cuerpo obtuvo un valor igual a de un cadaver.
Cascara vacia y plausible de olvidar y que necesita ser trascendida por la razon, capacidad

simbdlica asociada alo masculino. En su Discurso del Método, Descartes (2006) propondra que €
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ama es en si misma inteligencia, facultad de pensar, de verificar intuiciones intelectuales, es
conciencia y por €ella se conoce lo que a cuerpo le ocurre. Mientras que € cuerpo seria un
mecanismo, que al carecer de ama, no tendria conciencia, ni voluntad, ni razén. Para el autor, es
el amalo que daalos sujetos, en contraposicion alos animales, la pasion: movimientos del cuerpo
se reflgjan en e ama, un estado particular del alma que es consecuencia de los movimientos del
cuerpo. Es asi que € cartesianismo y su posicion mecanicista del cuerpo terminaron por
desmitologizar la materia, para hacerla ahora susceptible de ser reconstruida en la conciencia a
través de un trabajo abstracto-retrospectivo. Para Hernandez Cruz (2016) Descartes logro el
cometido platénico de reducir lo diverso a unidad, ayudando a que € discurso moderno se fundara
en hechos, que pueden ser modificados e intervenidos.

Esta postura moderna frente a cuerpo, intervino en los discursos de critica de arte que se
reapropiaban de |os postulados kantianos y cartesianosy gracias alos cual es, segiin Jones (2006),
el cuerpo termind siendo reprimido. Por gemplo, € modelo formalista de critica de arte de
Greenberg: a negar €l papel del intérprete en ladeterminacion del sentido y laval orizacion de éste,
invisibilizé la corporalidad del espectador y de la obra/artista. De igual manera Roger Fry, a
extender la retérica del romanticismo de “el arte por el arte”, se insistié en una postura que
consideraba a arte era un espacio completamente auténomo de los procesos sociales, histéricos,

politicosy culturales.

A partir de estos discursos el arte moderno retomd un conjunto de teorias que dividieron y
particularizaron las formas de representacion de los cuerpos femeninos y masculinos, siendo los
cuerpos femeninos aquellos invisibilizados como productores de arte, pero si representados en €
espacio artistico bajo ideales masculinos. Keneth Clark quien fuera uno de los principales criticos
de arte, publicd en 1956 su libro: Un estudio del arte ideal, texto que influencié fuertemente la
criticade su tiempo, particularmente las formas artisticas de larepresentacion del cuerpo femenino.
Para Clark (1956, referido por Nead 1992), hay unadiferenciaentre un cuerpo sin ropay un cuerpo
desnudo, siendo e desnudo, una categoria artistica donde €l observador y creador se posicionan
desde un punto de vista masculino ostentado en e cuerpo de la mujer bajo determinadas

condiciones ideales. Para Clark, es necesario diferenciar estas dos categorias por € riesgo que
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representa la observacion de los cuerpos desprovistos de ropa, ayudando a diferenciar 1o que es
artey lo que es pornografia (Nead, 1992).

Basado en los ideales griegos del desnudo, donde se busca la proporcion y armonia, Clark plantea
una diferenciacion en la construccion del cuerpo en € arte de acuerdo a sexo/género. Para Clark,
los cuerpos masculinos estarian asociados a la cuirasse estetique (coraza), la cual describe la
arquitectura muscular de un cuerpo heroico y poderoso que controla y esta bajo control. En sus
andisis Clark anuda estos cuerpos con los Freikorps alemanes (cuerpos francos), un cuerpo
masculino duro y aislado que buscaria €l aislamiento incluso de si mismo por la amenaza de la
disolucién. El cuerpo masculino se vuelve una coraza que repele lo femenino y gque contiene la
carne feminizada en su interior, representa “la construccion de la identidad masculina en términos

de autonegacion, destruccion, y miedo” (Nead, 1992, p.35).

Por otra parte, o femenino estaria caracterizado como un cuerpo inestructurado, desbordante,
blando, fluido e indiferenciado, aquello de 1o que es necesario algjarse o controlar bajo ideales
estéticos masculinos. Estos valores simbdlicos del cuerpo femenino, encontraron en € arte un
espacio idoneo para la aplicacion de principios estéticos que buscaban la conversion de la materia
en forma, en tanto lamujer es al mismo tiempo mater (madre) y materiaincontrolable. En su texto
Clark entenderd esta conversion de la materia a partir de la distincion hecha por Platén en el
Banquete entre Venus Celestial (Urania) y Venus Terrenal o Vulgaris (Pandemo). La primera, al
ser hija de Urano, pertenece a una esfera inmaterial ya que carece de madre (y con ello materia);
mientras quelaVenus Terrenal, hijade Jupiter y Juno representa una bellezarealizable en el mundo
corporeo, que halla satisfaccion en la esfera visual. Clark cambia en su texto la visién Platonica
donde ambas figuras son coexistentes pero diferentes, sugiriendo que es necesario que los artistas
transformen los cuerpos vulgares o terrenales en objetos celestiales por medio de la disciplina de
laforma. Bajo estos supuestos e cuerpo femenino solo se convierte en cuando es posible controlar
los limites de laformaa enmarcarlo: “el desnudo femenino encapsula latransformacion que lleva

a cabo el arte de la materia informe en forma integral” (Nead, 1992, p.39).
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El arte moderno a entender e desnudo como un cuerpo producido por la cultura'y no un mero
cuerpo sin ropa, pretendio transformar lamateriacorporal informe en unaunidad restrictiva, lacua
estarialibre de sexualidad, libre de connotaciones pornogréficas, que convirtieralafigurafemenina
en un espectaculo voyerista. La estética del cuerpo femenino moderno implicé posicionar |o
femenino en € terreno de lo natural salvaje, que bajo |os ideal es modernos-masculinos, necesitade

laintervencion para poder ascender a un espacio, descorporeizado, ideal, medible y cuantificable.

Jones (2003) se pregunta ¢por qué en el contexto estadounidense, €l cuerpo del artistano esvisible
en los discursos artisticos hasta |0s afios sesenta? Para la autora, la respuesta esta en los cambios
socioculturales de 1960 a nuestros dias, los cuales se definen como indicativos de una episteme

“post” moderna.

El cuerpo, que en e pasado se habia ocultado como confirmacion del régimen de
significado y valores modernos, se ha mostrado durante este periodo de una forma cada
vez més agresivacomo un locus del yo'y e lugar donde el dominio publico coincide con €

privado, donde o socia se negocia, se produce y adquiere sentido. (Jones, 2000, p. 20).

Para la autora esto tiene relacion con los problemas de subjetividad y socializacién endémicos del
capitalismo tardio o “pancapitalismo” caracterizado por una Unica economia politica globa mente
dominante donde se le reclama al individuo someter su cuerpo de una forma més efectiva, bago
imperativos obsesivamente racionales como maguina carnal y que sin embargo, posibilité que el
cuerpo del artista comenzara a sobresalir a principios de la década de los 60°s en €l terreno del
arte, particularmente con la propuesta del Body Art en € que existe una aspiracién tendiente a
“exhibir el «yo» en toda su encarnacion, como unaforma de reivindicacion del propio ser” (Jones,
2000, p. 21).

Bajo estos discursos |los cuerpos femeninos expuestos en € giro performatico de los afios 60°s,
aparecieron como unabusqueda por afirmar un “yo” corpdreo que en lamodernidad funciona como
intermediario socia entrelo publico y lo privado. El cambio en laforma de observar € cuerpo en

el arte durante esta época, aparece como una re-flexion en torno a una episteme moderna, que
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pretendié colocar a cuerpo como objeto de observacion o de escopia cientifica y que volco su

interés sobre la demostracion de la verdad.

La performance se muestra como una apuesta politica corporal critica frente a los discursos
hegemaoni cos, tanto médi cos como estético, que fueron utilizados en los intereses artisticos clasicos
y modernos, los cuales, a estar intimamente relacionados con determinados discursos politicos,

epistemol 6gicos y artisticos, logran barrar o corpéreo en tanto objeto de observacion.

1.2.La peformance feminista hacia una corpo-politica de la presencia en d arte

contempor aneo.

En mayo de 1997 dentro del marco de la exposicion “Las trasgresiones al cuerpo. Arte
contemporaneo de México” presentado en el Museo de Arte Carrillo Gil, la artista de performance
mexicanaLorenaWolffer, realizé un acto titulado: Territorio Mexicano, €l cual, seguin sus palabras

podria ser descrito de la siguiente manera:

Esta "auto-tortura" en la cual mi cuerpo fungia metaféricamente como e territorio mexicano fue un
comentario sobre la pasividad e indefension de los mexicanos tras la crisis de 1994. La obra estaba
basada en imégenes asociadas a experiencias sexual es extremas que la convertian alavez atractivay
repulsiva. El ambiente era clinico, blanco y estéril. Desnuda sobre una mesa quirdrgica y atada
fuertemente a ella de pies y manos, recibi el impacto continuo de gotas de sangre sobre €l vientre
durante seis horas, mientras unavoz en tono policiaco en off insistente y tediosamente repetia «Peligro,
se esta acercando aterritorio mexicano». La pieza no tenia principio ni finy el publico podia entrar y
salir a su antojo. La intencion tras la larga duracion de esta pieza era darle la oportunidad al
espectador/voyeur suficiente tiempo para reflexionar y darse cuenta que no estaba frente a un
espectaculo sadomasoquista, sino que formaba parte de un ritual politico de pena y voyeurismo
politizado (Referido por Ganado Kim, 1997).

Usando como excusa e performance de |la artista mexicana, pretendemos hacer un discursar que

aguj ere distintos momentos de lo politico en el acto performatico, especificamente aquellos donde

el cuerpo de la artista es posicionado como un abyecto, concepto que sera aclarado alo largo del
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texto y desde donde se plantea una forma de transgresion a los val ores masculinos trazados en el

terreno artistico.

Consideremos en primera que el Body Art, surgido en la década de los 60°s en Estados Unidos,
ésta, dio paso a un conjunto de reflexiones en torno a cuerpo femenino en € arte a partir de la
critica: frente alaideade ser un cuerpo representado, se posiciond como un cuerpo en presentacion.
El giro performatico expone, por un lado, un cambio en laforma en cdmo las mujeres habian sido
representadas en e arte pero también cdmo habian sido colocadas en los discursos médicos,
cientificos, artisticos y cotidianos. Durante siglos, |a estética clasica, bajo € concepto clasico de
belleza, considero la obra de arte como un objeto de posesion estético dispuesto para ser
contemplado, siendo curiosamente el hombre blanco burgués quien contaba con la posibilidad de
comprar obras y “perderse” en el objeto artistico. Esta idea clasica, se muestra insostenible en €l
acto performético, en tanto que, € objeto que se observa ya no es estético sino un sujeto vivo y
movil y no estadispuesto parael mero goce desinteresado, tal como |o propone la estéticakantiana.

Si e cuerpo es ahoralamateriaprimadel artista en la performance, este acto exige de algin modo
al espectador un cambio en laformade interaccidn con € objeto de arte. De esto se desprende que
aunque Wolffer busca crear una reflexion a partir de simbolos y signos particularmente obvios en
el imaginario mexicano, estos no son pensados sino es por la aparicién de un cuerpo doliente,
sufriente, postrado frente a otra subjetividad con la que se interactia en el acto mismo. Lo que crea
el acto performético es una situacion donde €l cuerpo del artista no se posiciona como un objeto
estatico y objetivo, por € contrario, su cuerpo es un objeto viviente y subjetivo paratodos aquellos
gue interactian en €l acto con é. Es decir, la situacion corporal de la performance, rompe con la
consigna romantica del arte por el arte porque la situacion del cuerpo en acto nos muestra las

mediaciones sociales que irrumpen en los cuerpos del observador y del artista.

Si laperformance busca distanciarse de una estética hermenéutica o semiética, es porque € cuerpo
como presencia pone entre comillas o suspende de alguna manera, |as interpretaciones y signos
gue puedan suscitase en el espectador sobre el acto performatico, poniendo un mayor énfasis en la
relacion transformadora que suscitaentre € artistay el espectador (Fischer-Lichte, 2011). Si bien,
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en los actos performaticos existe una posibilidad de interpretacion de lo que Wolffer realizo,
teniendo un sentido dentro del sujeto que observa seguin sus referentes cotidianos, la accion que se
Ilevaacabo en el performance posibilitaunaexperimentaci on de af ectos que pasan inevitablemente
por € cuerpo del espectador y del artista: asombro, espanto, repulsion, malestar, curiosidad,
fascinacion, agonia. De ahi que para Lichte (2011) no se trata de comprender la performance, sino
de experimentar €l acto, en tanto exposicion a experiencias que escapaban a la capacidad de

reflexion en ese momento.

A diferenciade un cuadro que permanece estético para ser visto y reinterpretado cuantas veces sea
posible por un voyeur, e cuerpo en la performance no puede establecer su verdad y realidad
estatica, mas bien, es una actividad que se produce en el presente. La performance por su naturaleza
inconstante irrumpe la estética semiotica para la que es necesario distinguir entre: sujeto/objeto,
observador/observado, espectador/actor, significado/significante, materialidad/corporaidad y la
dicotomia entre presencialrepresentacion. Tanto para la estética clasica como moderna, ambos
conceptos se suponian como contrapuestos mientras la representacion es entendida como un
concepto que esta supeditado a un metarrelato. Los sujetos solo actian de acuerdo a un texto
preescrito que le dota de materialidad, es decir el cuerpo “encarna” un personaje, un hacer “como
si”. Por otro lado, la presencia era entendida como un acto de autenticidad no mediada, origina y

gue se encontraba en el tiempo presente.

Con lallegadadel Body Art y la presentacion del cuerpo del artista, ambos conceptos se vieron en
crisis debido alos cambios en la concepcion tedrica en tanto |os discursos estéticos dependen de la
forma de interpretacion del mundo. Esta reestructuracion conceptua entre la
presenci alrepresentaci on, parece estar asociada alateoria estética de Nietzsche, la cual, basada en
una ontologia dionisiaca encuentra en lo informe la posibilidad de creacién de apariencia, como
unafuncion vital enlaconstruccion del mundo. Para Nietzsche (2004) que el mundo seaapariencia
no implicapensar estacomo unaformade violenciasobre larealidad, sino como larealidad misma.
Esto orillaapensar e mundo de apariencias como unaaccion donde el sujeto imitaala naturaleza,
lacua esactividad en si misma estética; el mundo es arte. Haciendo del acto estético una actividad
libre de ladivision del trabajo donde solo el “artista” es capaz de crear objetos estéticos.
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Contrario a esto Nietzsche propone a Dios-artista, como aguel que repliega en su actividad
cotidiana el desorden de la naturaleza; un mundo cadtico, sin leyes, ni razén, ni proposito, “un
fendmeno dionisiaco que nos revelaunay otravez € juego de la construccion y de la destruccion
del mundo de la individualidad como la emanacion de un placer primordial” (Nietzsche, 2004,
p.52), del cua se desprende la posibilidad de crear y desaparecer apariencias. La obra de arte es
apariencia mismaen constante devenir, nunca acabada y sin forma preexistente.

Que e mundo fundamente su realidad en la irracionalidad, atenta contra las tradiciones cristianas
y platénicas que suponen la existencia de una forma originaria que se develaria en las apariencias,
desde esta |6gica, la verdad se encontraria en un mas alay no en € presente. Por € contrario,
comprender el mundo como un lugar cadtico es el primer fundamento de lo informe: una fuerza
que subyace al cosmos, predecesor de las formas que solo son posibles gracias a la voluntad de
poder (Nietzsche, 2004). Su propuesta estructura ya una politica de la presenciay de lavida como
un acto estético, en tanto e poder artistico de crear apariencias justifica la existencia misma. El
mundo al ser obra de arte que deviene en cada instante, justifica su existir en un juego, carente de
reglasracionalesy moral es (Nietzsche 2004). Habria una suerte de voluntad que muestraunafuerza

creativa, la cual supone larealizacién de dos procesos: |0 apolineo y lo dionisiaco.

Mientras que €l arte apolineo en tanto apariencia de la apariencia, cubre el horror y el espanto de

la existencia del mundo que es cadtico y que posibilitala creacion artistica.

El arte dionisiaco eslaaparienciadel ser, gue es voluntad Unica capaz de entrever lavisién cadtica
del mundo: e mundo real (verdadero) que produce espanto. El arte es de algiin modo un proceso
metamorfico de lo indecible, que transformalo informe en una produccion de forma que abandona
su estatuto abstracto y pasa aun caracter fisiol6gico que solo puede ser vivido en € cuerpo mismo.
Desde esta estética a la que podriamos [lamar posmoderna, la presencia es una afirmacion de
existencia, que tiene como pareddn el cuerpo, si e mundo en la modernidad deja de tener un
sustento metafisico/individual y apela a un proceso de presencia, €l cuerpo ocupa €l lugar de
apropiacion del mundo que exterioriza unavoluntad de poder. Lo informe se vuelve asi unapolitica
del espacio que subyace ala forma pero que no encuentra su verdad en €ella, en tanto devendria

nuevamente caos.
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De igua manera, la propuesta de Derrida (1989) dio pauta a la posibilidad de entender los
conceptos de presenciay representacion. Para Derrida ambos conceptos se transforman después de
Artaud y su teatro de la crueldad, con € que se anuncia de algin modo e limite de la
representacion. Este limite implica una ruptura con |o teleol 0gico, que para Artaud es la palabra
o0 €l logos, mediante & cual y adistancia - como sucede en €l teatro clésico - estaria gobernando la
escena. Tanto para Nietzsche como paraDerrida, €l teatro clésico apelariaaunaideadelo presente
como algo gque se encuentra en otra parte, por 1o que para Derrida (1989) |a palabra designada por
el autor-creador, solo estariailustrando un discurso previamente establ ecido, produciendo con ello

ilusiones de creacion, mas que rel aciones entre actor-espectador.

Por el contrario, la presencia deberia ser entendida como “una mano que se levanta contra el
detentador abusivo (...) logos, contra el padre, contra el Dios de una escena sometida a poder de
lapalabray el texto” (Derrida, 1989, p.327), un espacio donde yano se juega con laideavouyerista
de gque la presencia es aquello que se mantiene delante de mi: limite entre yo y € acto creador. El
acto de presencia estaria orientado a una no-representacion, como el despliegue de un volumen en
diversas dimensiones que buscaria su propio esparcimiento es decir como “produccion de un
espacio gue ninguna palabra podria resumir o comprender” (Derrida, 1989 p.325). La presencia
seria una experiencia productiva del propio espacio, no cerrado, no algjado y no dictado por €

logos.

Al librarse de larepresentacion se buscaria que el acto sea “la vida misma en lo que esto tiene de
irrepresentable. La vida es el origen no representable de la representacion” (Derrida, 1989, p. 320)
es decir el teatro en contraposicion a las teorias clasicas no es una imitacion de la realidad, mas
bien seria en si misma una produccion afirmativa de la vida. Pensar en un acto que no represente
implicaria que la teatralidad restaure “la existencia” y la “carne”, lo cual, solo selograreeducando
los érganos en un espacio limite que Artaud (referido por Derrida, 1989) supone, se encuentra en
unavidaanterior al nacimiento y posterior ala muerte. En ese espacio se muere y se renace con €l
recuerdo de una existenciaprevia, a despertarse con otros érganos, surge en el sujeto la necesidad

de reeducarlos para asi poder volver a nacer.

Este cuerpo al limite, es 1o que contemporaneamente Nancy (2003) ha nombrado como: cuerpo

extenso. Su propuesta deconstruye la propuesta cartesiana que divide al sujeto en dos instancias:
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Res Extensa (cuerpo) y Res Inextensa (espiritu). Siendo lametafisicael medio por e que se piensa
lanocion de ama, y las matematicas la forma en como nos figuramos los cuerpos. Para Nancy es
en el limite de ambas: en lavida cotidiana, donde ambasinstancias no son ni pensadas ni figuradas,
Sino experimentadas. Su propuesta entiende €l limite como € lugar donde es posible € tacto,
accion de togque entre ambas como superficie de exposicion. Y donde tocar € extremo implicauna

escritura:

Esta superficie que se entabla en € limite y que toca, ocurre todo el tiempo en la escritura: no sé de
escritura que no togue. O hien, no es escritura, sino informe, exposicion 0 como se quiera llamar.

Escribir tocae cuerpo, por esencia. (Nancy, 2003 p.12)

El cuerpo es unainscripcion afuera: ex-cripcién, una puesta fuera del texto; texto dejado sobre su
propio limite. “No hay méas que una linea infinita, el trazo de la misma escritura excrita, que
proseguirainfinitamente quebrada, repartida a través de la multitud de los cuerpos, linea divisoria
de todos sus lugares: puntos de tangencia, toques, intersecciones, dislocaciones” (Nancy, 2003,
p.13). Como espacio extenso, & cuerpo no se establece como dos instancias separadas, dado que
en € limite donde ambas se tocan, €l sujeto es capaz de aproximarse a los objetos artisticos ya no
mediante una posesion idealista, ni mediante un sujeto trascendental metafisico sino como fractura
de lapropia existencia. El cuerpo en su accion limitrofe expone el fin del sentido, dado que no es

ni significado ni significante.

Para Nancy (2003), habria que entendernos como un corpus ego, en tanto ego, solo tiene sentido
en tanto que proferido. El ego, labocao el espiritu estodo uno: es siempre cuerpo. La enunciacion
del ego es ya lugar, ego: aqui; exponer e cuerpo no implica sacar ago afuera, algo previamente
interno, mas bien: el cuerpo es el ser-expuesto del ser. “El cuerpo es un lugar de existencia y no
hay existencia sin lugar, sin ahi, sin un aqui, he aqui, parad éste (...) da lugar a que la existencia
tenga por esencia no tener esencia” (Nancy, 2003, p.15) lo cual implica considerar a cuerpo como
una ontologia corporal en si misma, es decir no existe nada sino es desde el cuerpo mismo “el
cuerpo es el ser delaexistencia” (Nancy, 2003, p.15). Pero una existenciafracturada, limitrofe. Un
cuerpo que no tiene finalidad (fin) sino un cuerpo abierto, que da lugar ala existencia fuera de las

formas a priori de laintuicion kantiana trascendental .
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La presencia, por tanto, es una cualidad performatica, dado que ninguna actuacién, ni accion se
realiza al margen de un cuerpo individual; 1a presencia nos dice Fischer-Lichte (2011):

Es un tipo de fendmeno del que de ninglin modo puede darse cuenta recurriendo alas categorias de
la dicotomia cuerpo/mente o cuerpo/conciencia... hace que esta se desmorone, la suprime. Cuando
el actor genera su cuerpo fenoménico en tanto que energético y produce asi presencia @ mismo
aparece como embodied mind, como un ser en € que e cuerpo y mente o conciencia son

absolutamente inseparables. (p. 203-204)

Si este cuerpo performatico durante los 60°s toma una mayor fuerza gracias a surgimiento del
Body Art, se debe, como postula Peggy Pehelan (1993, referida por Demaria 2004), a un clamor
ontolégico al interior del movimiento feminista que posibilitaen € acto artistico un re-hacer bajo
las posibilidades performativas, es decir: de escribir €l propio self, y de irrumpir determinados
discursos. El hablar de si mismas, que habia estado negado a las mujeres en tanto limites a lo
masculino y posteriormente como sujetas esencializadas en un cuerpo sexuado/genérico terminaba
por naturalizar su condicion de subordinacion. De igual maneraen € terreno artistico, las mujeres
al estar posi cionadas como meros sujetos de observacion pero no como productoras, devino en que
sus cuerpos fueran ilustrados y representados bajo ideales estéticos estructurados segiin valores
masculinos. Por ello surge la pregunta ¢es posible entender € acto performatico de la artista como

un performativo?Y s esasi ¢cOmMo este acto performativo puede representar unatransgresion vital ?

Partamos de que €l acto performaético de la artista. Expondria la existencia del sujeto mismo en la
accion del cuerpo que es presencia, como una existencia que se ex-cribe; como cuerpo que habla
en el limite de dosinstancias. Cuando se propone que € cuerpo fenoménico aparece, setomacomo
implicita una produccion del cuerpo lo cual remite a pensar e cuerpo del artista como un
performativo, término acufiado por Austin en 1955~ época correspondiente con € giro
performético en el arte, que deriva del verbo “to perform”: realizar acciones. Lo que Austin propone
en este texto y que es de particular importanciapara pensar € cuerpo como un acto del hablay, por
ende de presencia, es laposibilidad de que en €l lenguaj e existan enunciados que realizan acciones
y que no solo enuncien o constaten la realidad ya que: “decir algo es hacer algo” (Austin, 1962,
p.53). Estos enunciados son por un lado autorreferenciales en tanto significan 1o que hacen y son

constitutivos de realidad en tanto crean unarealidad enunciada por €lla.
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Aungue posteriormente Austin modifica la propuesta, y nunca consideré e término como una
posibilidad en € terreno del arte - a que é consideraba un fracaso como performativo - su teoria
proporciond la posibilidad de pensar e lenguaje como una accién que modifica o interviene en e
mundo con posibilidades a transformarlo. Su propuesta fue retomada y reformulada por otros
autores, particularmente por Judith Butler, quien usarasu teoriade la performatividad para explicar
el sexo como un acto de materializacion, pero sin recorrer e mismo camino.

Para Butler, € cuerpo es una materialidad, la cual debe ser entendida “no como un sitio o
superficie, sino como un proceso de materializacion que se estabiliza a través del tiempo para
producir el efecto de frontera, de permanencia y de superficie que llamamos materia” (Butler, 2002,
p.28). Su propuesta parte de entender la performatividad como un acto reiterativo, por medio del
cual e discurso produce los afectos de aquello que nombra, y que al margen del cuerpo sexuado
no puede ser producido. Gracias a esta postura Butler expone de alguna manera, una critica a la
vision moderna de division binaria del sexo que coloca a sexo como lo natural y a género como
lo social, en tanto estadivision, implica pensar ala naturaleza como una superficie pasiva, exterior
alo social, esdecir, como un objeto que solo asumiriasu valor a partir de su renunciadelo natural,
siendo que asumir esta relacionado con €l termino asuncién, como algo que se eleva a una esfera

“superior”.

Si el género consiste en las significaciones sociales que asume el sexo, € sexo no acumula pues
significaciones sociales como propiedades aditivas, sino que més bien queda reemplazado por las
significaciones sociales que acepta; en el curso de esa asuncion, € sexo queda desplazado y emerge
el género, no cémo un término de una relacion continuada de oposicion a sexo, sino como €l

término que absorbe y desplaza al "sexa". (Butler, 2002, p.23)

Deahi queel cuerpo cargue con unaposibilidad de efectos productivosy materializadores de poder,
los cuales, son temporales porgue necesitan de la reiteracion de la norma del sexo a partir de la
identificacion con lamatriz simbdlica heterosexual (masculino/femenino), graciasalacua secrea
“una dindmica de poder, de modo tal que la materia de los cuerpos sea indisociable de las normas
reguladoras que gobiernan su materializacion y la significacion de aquellos efectos materiales”
(Butler, 2002, p.19). En otras palabras, los cuerpos a identificarse y reiterar la norma del sexo,

terminan materializando y afirmando |as dindmicas de una matriz simbdlica heterosexual .
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Gracias a su propuesta de la performatividad del género, Butler pone en dudalaidea de naturaleza
como una mera superficie sobre la que se escribe y por € contrario, la posiciona como una
productora de efectos performativos. Es decir, € cuerpo sexuado al ser apariencia, deja de estar
atado a un logos que lo definiria por medio del relato y mas bien apuntaria a entender €l cuerpo
como una presencia; como una produccion de sentido vital que se materializa en tanto que
apariencia a partir de los discursos de la matriz simbdlica heterosexual .

Si bien € cuerpo puede materializar las normas trazadas por la norma heterosexual, también es
capaz de performar otras posibilidades de materializacion del cuerpo, particularmente aquellas
identificaciones que no atienden a la matriz heterosexual: gays, leshianas, transexuales,
transgeneros. ldentificaciones que paradgjicamente la misma matriz simbdlica produce
simultaneamente para efectos de poder y que ayudan adividir aguell os cuerpos vistos como sujetos
de aguellos cuerpos gue podriamos nombrar como cuerpos abyectos: Cuerpos que no son Ssujetos
pero cuya condicion de vivir bgjo e signo de lo invivible ayudan a circunscribir la esfera de
aquellos considerados como sujetos. Lo abyecto sera el sitio de identificaciones temidas y que, en

cierta medida, ayudan a sostener la matriz heterosexual .

Lo abyecto, es un concepto que aparentemente no tiene un trazo conceptual definido. Aunque para
Butler lo abyecto atenderda a concepto de Verwefung (forclusion) psicoanalitico, que sera tratada
de manera mas amplia en € tercer apartado, en el presente, se partira de los tratamientos hechos
por JuliaKristeva, expuestosen su texto “Poderes de la perversion. Ensayo sobre Louis Ferdinand
Céline”, texto donde se logra de manera mas amplia exponer las particularidades negativas de su
construccioén. Lo abyecto lejos de definirse en la afirmacion del “ser”, parte de definirse desde €
“no ser”, es asi como Kristeva (1989) considerara lo abyecto como “aquello que perturba una
identidad, un sistema, un orden. Aquello que no respeta los limites, los lugares, las reglas. La
complicidad, lo ambiguo, lo mezclado [...] sefiala la fragilidad de la ley” (Kristeva, 1989, p. 11),
un aquello que no deja de desafiar a amo desde afuera. El cuerpo abyecto seria entonces, aquel
cuerpo gue pone en duda las normas del cuerpo sexuado genérico. Pero en € arte también seria, la
posibilidad de exponer un cuerpo desatado del logos (de laley, del amo), que se constituye como

una materialidad activa, productora.
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Anne Carson (1995), a propdsito de las histéricas en | as salas de |a Sal petriere, propone pensar en
el término self-control o lo que los griegos llaman sophrosyne, como un término que no “parece”
manifestarse en laldgica del cuerpo histérico. Por el contrario, € cuerpo histérico usa signos para
transcribir algo que se encuentra dentro del cuerpo y lo pone fuera, 1o exhibe. Sobre este acto
apunta: “La mujer es esa criatura que pone fuera lo que es de dentro. Mediante proyecciones y
fugas de todo tipo —somaéticas, vocales, emocionales, sexuaes- 1o femenino expone o expande 1o
gue debe permanecer adentro” (Carson, 1995, p.129). La construccion de lo femenino desde la
|6gica occidental apela a mostrar e cuerpo femenino como evidencia de una continuidad o como
un objeto inasible, incontrolable en contraposiciéon a sophrosyne o al self control masculino, que
buscaria romper la continuidad, disociar € afuera del adentro, - aguello que Freud buscaba

mediante el método catartico - domar el cuerpo en e lenguaje.

El cuerpo histérico, a igual que & cuerpo de las artistas, parece no cumplir con las |6gicas
logocentristas en tanto apuesta performética en €l arte. Al separarse de un guién y de la légica
representacional seguin € término clasico, se posiciona como acto de produccion de vidain sita. El
cuerpo en exposicion de Lorena, seria pues, lugar de produccion de espacio, de territorio, de
lengugje sin palabra (logos). Lo que la apuesta performatica en el Body Art logra es la posibilidad
del gesto como produccion vital; gesto que deconstruye lo diafano y que muestrala palabra vacia,
desnuda, justo como lo hace la onomatopeya (Derrida, 1989).

Un cuerpo a modo de glosopoiesis, que no es ni un lenguaje imitativo ni una creacion de nombres,
nos lleva de nuevo a borde del momento en que la palabra no ha nacido todavia, cuando la
articulacion no esya el grito, pero no estodavia el discurso, cuando larepeticion es casi imposible,
y con €ella la lengua en general: la separacion del concepto y del sonido, del significado y del
significante, de lo pneumético y de lo gramético, la libertad de la traduccion y de la tradicion, el
movimiento de lainterpretacion, ladiferenciaentre e amay e cuerpo, e amo y € esclavo, Dios
y €l hombre, € autor y el actor. Es la vispera del origen de las lenguas y de ese didogo entre la
teologia y e humanismo, del que la metafisica del teatro occidental no ha hecho otra cosa que
mantener su inagotabl e repeticion. (Derrida, 1989, p.328).

El cuerpo performatico seriaun cuerpo que excribe, en € limite de su construccién, su sentido que

se encuentrafuera del logos y apunta a una “ontologia del cuerpo: excripcion del ser. “Existencia
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dirigida a afuera (ahi no hay direccion, tampoco destinacion; y sin embargo (¢pero como?) hay
destinatario [...] Ex-istencia: los cuerpos son €l existir, e acto mismo de la ex-istencia, el ser”
(Nancy, 2003, p.18)

La palabra (o unidad de palabra y concepto como propone Derrida) en la performance pretenderia
establecer unaformade politica que atenta contrael logocentrismo y larepresentacién, que estarian
ligados a la idea de un metarrelato que no puede producir sentido en e acto, sino solo ilusién de
realidad més alla. Aunado a esto, 1o femenino en la apuesta performética de Lorena, irrumpe
también con una enunciacion que necesitaria de la palabra. Su cuerpo postrado habla de una
manera desligada del 1ogos, su cuerpo sufriente produce algo en larealidad.

Su cuerpo es un cuerpo presente y en tanto presencia que ex-iste es ya territorio, un territorio
perdido, produccién de espacio otro, produccion del si mismo arrojado a la plancha quirdrgica.
Podriamos considerar baj o estos planteamientos que la performance es una politicade lapresencia:
actos que producen discursos, que se materializan, ausencias que aparecen. De ahi que Garbayo M.
(2016a) conciba el cuerpo performatico como un acto de irrupcion en el campo de lo visual, como
un objeto que se posiciona en el espacio y produce simbolos, “los cuerpos por medio de hacerse
presentes, ocupan un lugar dentro de la representacion y se apropian de él” (Garbayo., 2016b,
p.126). El cuerpo de Lorena postrado en la plancha expone su propia materialidad como una
irrupcion en el espacio visual, y con la cual produce una propia existencia, a proposito de sus

performances Wolffer dira:

Mis acciones se han centrado en la exploracion de las muy diversasy complejas formas en las que
la sociedad construye nuestras nociones de mujer, cuerpo femenino y feminidad. Dichas obras se
han basado en "reconstruir" mi propio cuerpo como un receptaculo metaférico de informacion
politicay socia codificada. Al concentrarme en el cuerpo y sus limitaciones, he buscado simbolos
arquetipicos y metéaforas referencial es que revel en nuestra condicién como miembros de sociedades
en constante crisis. Partiendo de estas ideas, en mis performances ocupo mi cuerpo como un mapa?
gue puede ser analizado y desmembrado, el cua enseguida puede encarnar otros niveles de
significacion. Estos entran en conflicto con los ya existentes y me permiten configurar nuevos

discursos.

2 Subrayado por mi.
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El cuerpo de Wolffer es un mapa, un trazado territorial informe, espacio abierto y sin forma por
donde atraviesalo otro, las otras y otros ausentes en contraposicion a cuerpo moderno anatémico,
monadico, cerrado. El acto performatico implica materializarme, hacerme carne, decirme. Su
cuerpo a mostrarse como un objeto abierto, ex-puesto, se hace a modo de un continuo moéhico
donde no hay adentro ni afuera. Como propone Giménez Gatto (2007) € cuerpo del artista es un
cuerpo antibarroco, no existen pliegues sobre pliegues, sino un despliegue carnico, que expone un
cuerpo explicito, cuerpo gque produce ex-critura, y que en su materialidad hace lengua. Pero lengua

punzante, que dibuja con la presencia, con una presencia expuesta, expulsada, abyectada.
1.3. El cuerpo abyecto como politica del territorio.

A partir de lo anteriormente expuesto, € cuerpo abyecto eleva otro lenguaje, que expone las
politicas del terror y del horror que calla el discurso masculinizante, normado, autocontrolado, y
censurado. El cuerpo de la artista habla, y habla en tanto se creay se re-crea en cada acto con un
otro. Lacarne se vuelve un performativo que posibilita entablar un dialogo diferente, des-atado de
los discursos masculinos, racionalizados, unificantes y universalistas que supone una subjetividad
moderna. Lo que crea la performance bajo esta I6gica es una oscilacion entre el arte y la vida
cotidiana bajo un continuo tocarse. La apuesta bgjo estas consideraciones establece la posibilidad
de que la artista sea un sujeto politico, que se materializa'y se enuncia pero por € que también
enunciaal otro. El acto performaético posibilitaalaartistaun producirse, re-presentarse, ex-cribirse.
Este cuerpo expuesto, extenso, entabla la posibilidad de mostrar el punto ciego que laley y la
norma posibilitan.

Lo queinteresaparalapresente a partir de este punto eslaposibilidad de mostrar € cuerpo abyecto
de la artista de performance como un acto politico, € cua pretende en su exposicion carnica,
enunciarsefrentealos gerciciosdeviolenciaqueviven lasmujeresal interior del Estado mexicano.
Una violencia, que tiene dimensiones sociales particulares, y que partiremos de dar explicacion a
partir de algunas reflexiones hechas por Celia Amoros, a propdésito de los asesinatos de mujeres

realizados en Ciudad Juérez, México, pero que atraviesan atodo € conjunto |atinoamericano.

Partiremos de |os fundamentos politicos en relacion con o que hemos expuesto al inicio del texto,

respecto a la naturalizacion del sistema sexo/género en los fundamentos normativos de las

34



sociedades modernas. Para ello, Serret (2018) se basa en los andlisis hechos Patterman y en las
reflexiones de Lévi-Strauss, al visibilizar que existe un contrato social hipotético realizado por
varones, anterior a contrato social, donde las mujeres son percibidas como bienes valiosos que
encarnan un poder ssimbalico, € cual es intercambiado por los hombres para construir relaciones

sociales de diverso tipo (familias, lingjes, estructuras econémicas etc.).

Este acuerdo signado entre hermanos simbdlicos del mundo burgués, permitié cambiar las reglas
tradicional es de transacci 6n de mujeres que antiguamente estaban monopolizadas por e padre/jefe,
quien decide y da legitimidad a los matrimonios acordados, en funcién de un intercambio
equivalente. Estas préacticas tienen una diferencia en la comunidad politica burguesa, donde los
varones a ser considerados individuos, establecen un pacto desde el mismo estado de naturaleza,
con €l cual acuerdan reglas de apropiacion no explicitadas porque, “de hacerlo, los divulgadores
del ideal iusnaturalista se verian obligados a reconocer que el sometimiento de todas las mujeres a
todos los varones se legitima en virtud de que consideran que ellos tienen tal derecho por
naturaleza” (Serret, 2018, p.8), contrariando |os supuestos de que las jerarquias se establecen por

medio de acuerdos racionaesy no por desigualdades naturales, como sucedia en la politicafeudal.

En este contexto, Celia Amoros (2008) explica el nacimiento de unimaginario a que nombra como
“imaginario libertino” y que explicaria una parte de los moviles politicos del feminicidio. Este
imaginario, hijo de la ilustracion, tiene su genealogia en la obra del marqués de Sade, aunque

paraddjicamente el libertino reniegue de una genealogia, en tanto pretende renegar a padre.

Parael imaginario libertino, laley delanaturalezaeslaley del masfuerte, y equiparalas masacres
y torturas a la de los fendmenos naturales, esta concepcion de naturaleza entra en oposicion a los
valores nobles y burgueses que consideraban ala naturaleza como algo bueno en tanto paradigma
normativo. De ello que para el libertino, seanecesario revelarse y renegar de los valoresilustrados
burgueses naturales por medio de la negacion del contrato social y de sexualidad en modalidad
fraterna, para establecer una nueva politica que transgreda estos val ores que se le presentan como
tirénicos.

Sin embargo este imaginario no es capaz de cometer e parricidio simbdlico obligandolo a

establecer un contrato simbdlico con € Padre, que restituya imaginariamente e mundo de status.
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Este contrato es llevado a cabo por medio del sacrificio de un tributo, e cual utiliza los cuerpos
femeninos como vehiculo transaccional. “Pues la perpetua transgresion — que no sustitucion — de
sus reglas [...] pone a las mujeres, que siguen perteneciendo al padre no legitimamente destronado,
en medio y en comun, a disposicion de un genérico masculino tirénico, no constituido en fratriay
gue por lo tanto no ha dispuesto reglas de acceso a las mimas: «todas para todos»”(Amoros, 2008,
pp.223-224). El Libertino a usufrutuar a las mujeres en el espacio del Padre, necesita de un pago
simbdlico, siendo la propia mujer e sujeto que juega a modo de objeto transaccional €l medio de

sacrificio.

Fig.2 Mendieta (1997) Territorio Mexicano [Registro de
intervencién] México, Museo Carrillo Gil, Recuperado de:
http://www.lorenawolffer.net/01obra/05tm/tm_frames.html

Para Adorno (referido por Hernandez Cruz, 2016), la motivacion del sacrificio esta enquistada en
una motivacion moderna y en torno a concepto mitico de la naturaleza: un pensamiento que
identifica la naturaleza como antagonica a la historia, en tanto que, esta Ultima es asumida como
devenir constante, que no repite lo idéntico. Contrario a esta idea, Adorno entiende, igua que
Benjamin, que lanaturalezaa ser transitoria, contiene en si misma el elemento histérico y siempre
gue aparece |0 historico nos remite alo natural que pasay desaparece en |o histérico. Esta segunda
naturaleza, que es el espiritu, es descifrada cuando su significado se determina en tanto

transitoriedad, de ahi que la historia mismatenga que perecer y cambiar.
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Bajo estaldgica el historicismo representa unatraicion ala historia, porque:

En su haber sido, presenta al pasado como necesario 0 como contingente, 1o presenta como
absolutamente azaroso (indeterminado) o destinal (sin escape), de modo que toda nivelacién de la
historia con lo natural —la ontologizacion de la historia que tienen a su presentacién como necesaria—

es esenciamente falsa, ideol 6gica. (Hernandez Cruz, 2016, p. 106)

El espiritu se convierte asi en pensamiento mitico, como un refugio ante la amenaza de la primera
natural eza que hemos abandonado. Adorno comprendera que la motivacion inicial del sacrificio,
es paradojicamente “la eliminacion de aquello por lo que el individuo se sacrificaba; € sacrificio
para eliminar € sufrimiento termina por producir, paraddjicamente, € sufrimiento que queria
evitar” (Hernandez Cruz, 2016, p.109), y que se da por una especie de contractualismo
Hobbeseano, donde el sacrificio representa e medio por € cua se elimina e sacrificio que

paraddjicamente crea un sujeto enajenado respecto de la natural eza.

Este mitologema sacrifical, es un movimiento en el que laexistenciaolvidae pasado y lahistoria,
convirtiendo la instrumentalizacion de la naturaleza interna 'y externa como la praxis fundacional
de la sociedad burguesa del intercambio entre individuos equivalentes entre si. Hecho que
representa para Hernandez Cruz (2016) la correspondencia entre la instrumentalizacion de la
naturaleza y lainstrumentalizacion de las relaciones humanas.

Para Amordés (2008), laimagen delamujer en el imaginario libertino toma su referenciadela Sofia
Rousseana, que llega a enamorar a los varones gracias a sus actitudes modestas, recatadas y
dedicadas a bienestar de su familia, y quien encuentra su recompensa en € amor caracteristico de
las clases medias, en oposicion a los usos matrimoniales de la aristocracia que se encontraban en
funcion de linges. En contraposicion a estas reglas de feminidad normativa (castidad,
domesticidad), la Justine de Sade, a no secundar estas, es sometida a tormento sexual, en tanto
“el Unico objetivo de una mujer [...] ha de ser hacerse joder desde la mafiana hasta la noche [...]
para esa solafinalidad la ha creado la naturaleza” (Sade, 1995, referido por Amoros, 2008).

Con ello Sade instituye e comportamiento lujurioso en norma, a la par de la méxima sadiana:
“tomemos como maxima universal de nuestra accion el derecho a gozar de cualquier préjimo como

instrumento de nuestro placer”. Para Lacan (2009), la filosofia del tocador de Sade completaria de
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algiin modo la critica de la razon practica de Kant, en tanto su maxima, para este Ultimo, rechaza
todo aquello perteneciente a lo “patoldgico” segin la diferencia entre «das wohl» y «das Gute»®,
siendo que lamoral no debe responder a ambito del bienestar o del deseo porque condenaal sujeto

aunainsatisfaccion perpetua, alejandolo de la universalidad de lamoral en si.

De igua manera, para Sade, es necesario eliminar todo elemento sentimental y empatico, parala
utilizacion del projimo en beneficio del propio disfrute, excluyendo € interés por el objeto mismo.
Para Lacan, ambas propuestas terminan sometiendo € deseo a un deber asfixiante que crea
sujetividades apaticas. La moral kantiana a buscar la construccién de una subjetiva monddica,
completa, sin carencias, ni deseos, termina por construir un estado de pardlisis semejante a la
muerte, mientras que la moral sadiana a entregarse a la destruccion y ala negacion en si mismas
termina con la “destruccion de los otros sujetos, de Dios y de la Naturaleza, a la que se somete
[...] dgjando de lado toda pasion” (Conde Soto F. 2016, p. 478).

El imaginario libertino, establece asi, unamoral ideol 6gica que encuentraen lanaturaleza el objeto

de su afirmacion através de su sometimiento, donde:

El deseo debe darse su propia norma en tanto que puro deseo de deseo. Solo asi se redliza la
autonomianarcisistadel sujeto, solo asi se dgjade depender del objeto de su deseo, que contaminaria
aeste de heteronomia. De ahi se derivala necesidad de abolicidn del objeto del deseo, aser posible
de formametddica, mediante latortura. Pues mientras el objeto sigaexistiendo, € deseo continuara
estando en funcién del objeto. De este modo solo € crimen sexua puede realizar la soberania del
deseo. De un deseo que se ingtituye en tal mediante € sacrificio del objeto de este mismo deseo
(Amords, 2008, p.227).

Comprenderemos pues, que € deseo libertino es un deseo paraddjico que se instituye en €
sacrificio ssmbdlico de lo natural asociado alo femenino, gracias a la conversion significante del
objeto de deseo (lo femenino) en nada. “La instrumentalizacion de su individualidad a través del
contrato con otros sujetos igualmente apaticos” (Hernandez Cruz, 2016, p. 110), que como
explicamos anteriormente es un contrato no explicitado, y que coloca a lo femenino fuera del
contrato social. De ello que Serret (2018) considere que:

3 Lo cémodo, lo agradable o lo que provoca bienestar frente al Bien moral.
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Parte de lo que hace aun hombre es su capacidad de intercambiar mujeres, y viceversa; un e emento
fundamental en la definicidn de alguien como mujer es que encarnaun objeto transaccional, através
de cuyo intercambio, se definen las relaciones sociales [...] ser mujer implicaria encarnar una
identidad parcia mente deshumanizada. (p.7)

La logica libertina a no buscar entablar pactos de la friatria ni contrafraticos, que pretendan
administrar el derecho patriarcal a acceso de los cuerpos de las mujeres, establece un derecho
patriarcal que reviste de forma paternal alas mujeres, es decir, las mujeres siguen siendo del padre
y € acceso a €llas no sigue otra regla que | a sisteméti ca anarquia acompafada de una simbdlica de
latransgresion, lacual se ve manifiestaen el macabro ritual mitico que representala sodomizacion

delamadre.

Para laldgica sadeana, no hay contradiccidn en decir que las mujeres son del padre y son de todos
proindiviso, en tanto que & Padre al no estar muerto no distribuye la herencia, de ahi que de forma
individualizada, cada vardn tiene derecho al usufructo pero no ala propiedad. Larelacion sexual
con las mujeres es por tanto, una usurpacion y un usufructo, mismas en las que encuentran € goce:
“acto de autoafirmacion de hybris soberana frente al padre, cuyo decreto no ha sido derogado

porque en tal caso se volveria imposible la transgresion y el propio goce” (Amoros, 2008, p.231).

Sin embargo este pacto civico es constitutivamente inestable en tanto que, a constituirse de forma
juramentada, depende de lafidelidad de los miembros para ser perpetuada. Este problema permite
o posibilita la activacion de otro imaginario que Amords nombra como imaginario mafioso, y €

cual es de primordial importancia para entender |a probleméticadel feminicidio en México.

Mientras que en e grupo juramentado somos iguales por la palabra y no por la sangre debido a

que:

Mi palabra dada libremente a mi hermanay devuelta por ella en reciprocidad ante el testimonio de
un tercero que sella €l pacto, alavez que se constituye en miembro juramentado de otra relacién
binaria mediada de lamismaformaeslaFraternidad. Esa mima palabradaday sellada, en tanto que
constituye un poder que yo le doy a la otra sobre mi [...] puede convertirse en una exigencia bajo
amenaza: a ello se referia Rousseau cuando hablaba de «obligar a otro a ser libre» (Amorés, 2008,
p. 237).
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En e poder mafioso, por € contrario, la palabra juramentada se ve comprometida, en tanto que
para este poder, su objetivo apunta a la re-ingtitucion del mundo del estatus, de privilegios
despaticos, a través de la impostacion fagocitaria de una familia simbdlica que se incrusta en €
espacio publico. Un imaginario liberal aristécrata que reniega de todo pacto social y sexual, del
Estado y de la familia, pero que paraddjicamente al igual que lafamilia por lingje, necesita de un
pacto metonimico sellado simbdlico y literalmente con sangre; fluido que es en consistencia €

propio juramento en sustitucion de la palabra.

Esta sangre, que instaura el estatus, sin lingje, serd tomada en ceremonias donde se simboliza €l
sacrificio delapropiamadre, delo femenino paraacceder aun mundo masculino. Hecho que queda
manifiesto en los titulares periodisticos en torno a los feminicidios en México: “Nifia sacrificada”
“Victima sacrificada”, “Juventud sacrificada”, pero también en las practicas de iniciacion de
algunos carteles de la droga, donde es necesaria la inmolacion de algun familiar de sangre, para
poder ser parte de esta nueva familia. Este imaginario rechaza con €ello, la universalizacion del
pacto civico juramentado a crear privilegios que se distribuyen en una extension territorial
determinada, donde se buscariaexcluir a otros y acaparar el maximo de poder, en torno alafigura

del Padre ahora entendido como Padrino o Capo.

Esto se complgjiza, cuando es posible vislumbrar que en México existe una estrecha relacion entre
los gobiernosy los cartel es de drogas, que segun Amords (2008) se debe ala afinidad electivaentre
lamafiay el imaginario libertino, porque es gracias a imaginario mafioso y su estructura, donde
los libertinos pueden llevar a cabo sus fantasias de instrumentacion, las cuales a su vez dan apresto
al mafioso para gjercer una estética de la crueldad, quien siempre es un parvenu (arribista), que

necesita consagrar su sangre por medio de ritual es basados en una ética de la transgresion.

De estas relaciones surgira lo que Amords considera como un poder corrupto: laimposicién y
adopcion de este amanos del poder desp6tico mafioso. Esta homologacién que se logra por medio
de ceremonias de adopcion, connotan el acatamiento del poder por antonomasia; eso que Foucault
Ilamo como poder de vida y poder de muerte, donde “el soberano no gjerce su derecho sobre la
vida sino poniendo en accién su derecho de matar o reteniéndolo; no indica su poder sobre lavida

sino en virtud de la muerte que puede exigir” (Foucault, 2007, p.163).
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Para Amor0s este imaginario explica en una parte, €l aza en la violencia a los cuerpos de las
muijeres en México, pero también tiene relacion con un objetivo estratégico que segin Rita Laura
Segato (2014) se debe ala pérdida del control que viven actualmente |los paises sobre la economia
y la soberania propias. Esto se debe a que €l cuerpo y en especifico los cuerpos femeninos son de
importancia para los pactos mafiosos y corruptos debido a su fértil capacidad para manifestar
encarnadamente el poder sobre €l territorio.

Para explicar esta relacion es necesario entender la diferencia entre las formas territoriales
modernas y pre-modernas particularizadas en |0s cuerpos, los cuales, se diferencian para Foucault
(referido por Segato 2014) en dos formas de gobierno: por territorio o por poblacion, donde €l
primero, estaria relacionado con e dominio de un lord feudal quien gjercia una forma de poder
pastoral, nacido apartir del cambio enlasformasterritoriales entrelaépocafeudal y lamodernidad
temprana en donde se establece un gobierno bajo limites espacial es determinados. Este, se modifica
con el cambio en laforma de gobierno durante el siglo XV1I1, dando como resultado un gobierno
de poblacion; € gobierno de un grupo humano asentado en € territorio. Este cambio supone una
nueva forma de poder individualizante y totalizadora donde € cuerpo moderno es gestionado. En
este nuevo orden “la red de los cuerpos pasa a ser territorio y la territorialidad pasa a ser una
territorialidad de rebafio en expansidn. El territorio en otras palabras esta dado por los cuerpos”
(Segato, 2014, p. 33), y en tanto que los cuerpos son parte de un gobierno extensible y fluido, €l

territorio degja de estar vinculado a un limite espacial dado.

L os cuerpos femeninos representan con ello, uno de |os objetos transaccional es predilectos, por un
lado porque su sacrificio expone de manera, real y simbdlica, e abandono de lo femenino, de lo
natural, para dar paso a pacto libertino-mafioso, pero también porque sus cuerpos atentan contra
un cuerpo que deviene social, en tanto desestructura y rompe la solidaridad comunitaria a usar
nifos y mujeres que cargan con papeles “reproductivos”, y quienes sustentan la posibilidad social

de produccion de territorio.

El crimen organizado, es e giemplo de estas nuevas formas donde no hay una formalidad ni un
responsable visible de las muertes. Los conflictos entre estos grupos informales no tienen un
comienzo ni un fina determinado y su afirmacion esta en funcion de los cuerpos dominados y

asesinados alo largo y ancho del territorio mexicano. Territorios/cuerpos gque se encuentran bajo
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la opresiéon del poder corrupto, que pretende la expansién de su territorio por medio de guerras,
donde la informalidad y la accidon para-estatal son 10 que particulariza a estas nuevas guerras,
explicando la mecanica del feminicidio: “crimen de Estado paralelo en el sentido positivo de que
es esta maguinaria la que perpetua estos crimenes, y como crimen de Estado de derecho en el
sentido negativo de proceder por omision o negligencia” (Amords, 2008, p. 267). Esta préactica
gueda visible en los actos ceremoniales de algunos funcionarios de la politica mexicana, quienes
se vieron implicados en la promocion de orgias, las cuales, tenian una extraia relacion con la

desaparicion y posterior asesinato de mujeres jovenes (Amoros, 2008).

Bajo estas consideraciones es posible vislumbrar como se mencion0 antes, el establecimiento de
unas particulares relaciones, entre una mafia investida por un imaginario libertino y un contrato
socia asfixiado que se ve obligado a pactar con un mafioso poder despético, que posibilita e
gjercicio de un poder corrupto, manifiesto, en las omisiones por parte del Estado y € gobierno
mexicano y sus relaciones con el narcotrafico. Poder que administray sostiene de maneraimpune,

actos de violencia para-estatal es (narcotrafico) y estatales (fuerza militar).

Los crimenes, simbolizacion de laimpunidad, como resultado més que causa, donde €l cuerpo de
las mujeres en tanto que objeto transaccional, se presenta como el objeto privilegiado para sellar
pactos entre un poder corrupto y un poder despético, para ser ofrecidos en sacrificio a padre-Capo,
figura en nombre de quien se justifica la violencia 'y a quien se debe lealtad en tanto todos los
individuos son sospechosos. En su nombre se pretende dominar y extender el territorio a partir del

sometimiento de los cuerpos que son € territorio mismo.

El interés por parte del arte feminista latinoamericano y de algunas artistas contemporaneas por
visihilizar estos problemas al interior del Estado mexicano, queda claro en la curaduria hecha por
Ganado Kim para la exposicion “Transgresiones al cuerpo” donde Lorena Wolffer participo con la
performance de Territorio Mexicano en el MACG. Para Ganado es necesario poner de manifiesto
el interés significativo que tiene la exposicion por el cuerpo dentro del S.XX, particularmente €l
cuerpo muerto o € cuerpo como desecho humano, en correspondencia a un alza en la violencia
estatal. El acto con € que Lorena Wolfer presenta, en su encarnacion performatica, las
problematicas de una politica de muerte a interior del estado mexicano y su relacion con o

mortifero, no solo como un proceso hioldgico, sSino como una intervencion implicitamente social,
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gue tiene relaciones con la politica estatal y para-estatal en México. De algin modo este cuerpo
muerto, abyecto, supone un reto al ideal técnico moderno, que busca ante todo domar laviday con

dlo lamuerte.

Lo anteriormente expuesto, pone a cuerpo como un espacio politico que posibilitala presenciaen
tanto territorio informe donde se problematiza las construcciones de un “Yo” que se nombra mas
allade los limites o los bordes. Si e acto performatico devela una corpo-politica de la presencia,
esto solo es plausible gracias al cambio en la subjetividad moderna, donde € sujeto arrojado o
expulsado del cielo carga con la existencia propiay que en tanto sexuado apunta a la posibilidad
de domar e lengugje mas all&a

Partiendo de o anterior |o abyecto se establece como un comun denominador en la propuesta de
performance de Lorena, quien posiciona su cuerpo como un continuo informe que apunta a la
abyeccion de si misma. Hay que subrayar que no es lo mismo abyectar y la condicion de ser
abyecto, donde la primera apunta a una expulsion o una separacion que es fundamental para
conservar tanto lo social como la subjetividad por igual es, la expulsion de aguellos fluidos, o
funciones fisiol 6gicas que ponen en riesgo al sujeto: heces, orina o dar aluz en pro de mantener a
ambos sujetos. Por otro lado, ser abyecto, es ser aguello repulsivo, ser sujeto |o suficientemente

como para sentir esta subjetividad en peligro.

El cuerpo de Lorena aparece frente a nosotros sobre la plancha, que puede ser tanto quirdrgica
como de autopsia. En tanto que cadaver no material, sino metafisico es € colmo de la abyeccion,
porgue es un cuerpo, segun Kristeva, fuera de lavistade Dios. Para Kristeva (1989) el cadaver es
el nivel de caida donde lo abyecto pone a sujeto y objeto en una equivalenciaapartir de la muerte.
Abyeccién mas extrema, mésalladel limite. Negacion delaley (del 1ogos) por medio de mi siendo
el cadéver:

Si la basura significa € otro lado del limite, alli donde no soy y que me permite ser, €
cadaver, e més repugnante de los desechos, es un limite que lo hainvadido todo. Y ano soy
yo (moi) quien expulsa, “yo” es expulsado. El limite se ha vuelto un objeto, despojado del

mundo me desvanezco (Kristeva, 1989, pp.10-11).

43



Wolffer a ponerse en la plancha como objeto de intervenciéon, quirdrgica, doliente, sufriente, se
abyecta. Como un excluido, abandona la pregunta por su “ser” y mas bien se interroga por su lugar,
en tanto, el abyecto es un constructor de territorios que “cuanto mas se extravia mas se salva”
(Kristeva, 1989, p. 16). Busgueda de la expulsion del 1ogos, espacio donde el cuerpo es un “yo”
invadido por & cadaver, tal como lo entiende Artaud, un cuerpo gque no separa el adentro del afuera
sino que los aspira uno dentro del otro indefinidamente, quiza moébicamente, porque solo a partir
del morir se puede renacer para reeducar 10s 0rganos, para perderlos o expandirlos en un trazado

informe. Cuerpo muerto donde el sujeto es capaz de resucitar en la ex-crituradel mismo.

Para Kristeva (1989) este “yo0” abyectado que no deja de extraviarse, constituye e goce propio del
sujeto por construir territorios, justo al interior de lo abyecto; tierra de olvido constantemente
rememorada. Lugar de tiempo y de trueno que surge bruscamente y se duplica, lugar de lo infinito
velado y del momento en € que estallalarevelacion. El cuerpo de la artista se vuelve un territorio
abyecto, porque “crear significa expulsar algo fuera de nosotros, hacernos mas vacios, mas pobres

y mas amorosos” (Nietzsche, 2010, p.77). Un abyectarse del si mismo para producir territorio.

El cuerpo informe supondria una politica del espacio: “fractura producida por una vanguardia
estratégica dentro del orden” (Foster, 2011, p. 160), con lo cual, no apuntaria a romper un orden
sino aexponer lacrisisdelaley, delanormadel Estadoy del gobierno en aianzacon los valores
sadico-liberales. El arte abyecto en su apuesta por mostrar el cuerpo como un despliegue carnico,
informe; tenderia a mostrar € horror del vacio y del sinsentido en e mundo, es una apuestay una
busqueda por laposibilidad de crear apariencia, de producir laexistenciapropia. En su acto, habria
un destino de sublimacién pero que no cumple ya con laresurreccion sagrada que supone la parusia
cristiana, mas bien su cuerpo en acto es sublimacion sin consagracion. Foster (2011), apunta que
el papel dd artista abyecto no consistiria ya en sublimar esta abyeccion sino en la posibilidad de
sondearlo y, de algin modo, dejar entrever € sin sentido del mundo, lo informe, el espacio sin ley,

del que se vale también el poder despaotico de |os sadianos.

La performance de Wolffer trazaria un cuerpo informe que devela una anatomia incierta,
desestructurada de las reglas anatdmicas y organicas. Su cuerpo se expone como un Cuerpo sin
organos (CsO) término usado por Deleuze (referido por Gimenez, 2007) que guiahaciaunapolitica

de lo informe, hacia una anatomia de la abyeccion; desestructuracion anatdmica, cuerpo que va
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mas alladel limite, del trazo, del enmarcamiento. Este cuerpo harto de sus érganos se deshace de
ellos o los pierde, deconstruccién formal del cuerpo anatémico cientifico, cuerpo anatémicamente

incorrecto que traza una anatomiaimposible y que se expande méas aladel limite fisico.

El cuerpo performético delaartistaen tanto produccion informe, rompe con loslimites anatémicos,
SuU Cuerpo gue es un mapa, un trazado informe que no contiene ya un territorio estético ni cerrado,
un cuerpo que se abyecta de si los érganos a un espacio mas alla de sus limites. Y porgue toda
abyeccion desi, demuestrael reconocimiento delafaltaapartir delaque sefundatodo ser, premisa

freudiana que posiciona alafalta como motor de deseo.

Desde estas |6gicas, € gesto artistico performatico es un acto politico que responde a las 10gicas
para-estatales y/o estatales que usan el cuerpo como medio de control. Esta violencia sistematica
disuelve las formas colectivas de accion como los tejidos sociales a cortar |0s 1azos que sostienen
la socialidad. El cuerpo de Wolffer expuesto sobre la plancha pone en juego un conjunto de
simbolos fuera del espacio museografico, quirdrgico, de la morgue. El cuerpo de la artista es un
cuerpo presente, y lo que esto implicaen los rituales funerarios. Volverse cadaver, abyeccion de si
misma para poder afirmarse como sujeto. Este cuerpo expuesto, anunciala problemética de género
comun en €l ambito |atinoamericano respecto a unaviolencia estructural manifiesto en los cuerpos

de las mujeres.

A modo de cuerpo presente, € cuerpo ritual, Wolffer irrumpe y enuncia la presencia del otro que
no puede enunciarse como sujeto violado, como “cuerpo del delito” que permita la exigencia de la
justicia. Los cuerpos desaparecidos de mujeres, hombres y nifios dentro del pais, son encarnados
en e cuerpo de la artista que re-presenta la materialidad de la ausencia. El cuerpo es territorio
abierto, en contraposicién a cuerpo moderno, regulado por la anatomia. Su cuerpo abandona la
idea de representacion clésica y sufre en carne propia €l dolor, la incomodidad, e trascurrir del
tiempo, € cual, habla con € acto estético. Un cuerpo que apertura diversos momentos, y que se
ex-tructura en e limite de su carne, del logos, de la dualidad: una politica de la presencia, y con

ello una politicadel territorio.
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2. Afecto

Si el cuerpo performatico delaartista establece con su abyeccion unacorpo-politicade lapresencia,
esto se debe como se menciond antes, a que existe la pregunta por €l lugar propio. Los cuerpos
enraizados en un territorio determinado producen a mismo tiempo, carne. Por ello es necesario
considerar otro elemento particular en los temas trazados por la performance feminista
latinoamericana: la raza.

La politica corpora que sevivey revive en el cuerpo apartir de su agenciamiento como fenotipo:
conjunto de caracteres muchas veces expuestos en € cuerpo, como resultado de lainteraccion entre
su genotipo y e medio*, @ cua ha servido como medio de captura por su cualidad politica,
manifiesta de manera sustancial en e territorio latinoamericano debido a los procesos de
colonizacion que devinieron con €l tiempo en procesos de discriminacion racial. Asi al retomar la
performance de la Guatemalteca Regina José Galindo, buscaremos explorar la violencia racia
gjercidapor € Estado Guatemalteco en €l cuerpo delas mujeresindigenas mayas, en tanto situacion

transversal atodo € territorio latinoamericano.

2.1. El Estadoy politicaracial del cuerpo.

Para conducir € presente apartado retomaremos la propuesta de J. Butler (2002), expuesta en €l
capitulo anterior, quien entiende el cuerpo como una materialidad, la cual carga en € acto
performativo, con efectos productivos y materializadores del poder que sostienen lanormal sexual.
Aunado a esto y no como una adhesion, la raza, se presenta junto con € sexo como un modo de
performatividad, la cual, en tanto estampa corporal, atiende a un interés politico basado en una
estética del fenotipo, que pretende demarcar y diferenciar aguello denominado como lo blanco
respecto de lo no-blanco. Término historico generado por un orden civilizatorio y ético, € cual

funda sobre el trasfondo de una blancura racial-cultural procesos identitarios y civilizatorios

4 El fenotipo no necesariamente se expone de manera visible en el cuerpo, algunos son de corte fisiolégico,
bioguimico etc. Sin embargo y para fines de la presente nos centramos en lo visible dada la politicidad con la que
carga la mirada.
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correspondientes a los ideales occidentales de modernidad-colonialista y que Echeverria (2011)

denomina como: blanquitud.

Estos ideal es de blanquitud, pretenden relegar y/o exterminar 1o anti 0 lo no moderno, incluyendo
a aguellos individuos, singulares o colectivos que lucen o viven genos a los ideales occidentales
de modernidad-capitalista, es decir a aquellos sujetos que en € orden social, no se adaptan o no
logran apropiarse de formas de vida que respondan aunavision del mundo bajo model osracionales
modernos, en tanto que la modernidad tiene como principal caracteristica la secularizacion del
pensamiento. Un ateismo en €l plano de lareflexion que dgja atras |o magico como explicacion del
mundo y que coloca a la razon como €l ge estructurante del mundo. Un pensamiento donde los
mitos y la imaginacion gquedan infundados gracias a aquello denominado como pensamiento

cientifico, y que pretende desde ideales modernos ilustrados, € ecutar su poder sobre la naturaleza.

Su implementacién supone la dominacién de larazdn bajo un model o patriarcal, que absorbe en si
mismo el saber como g ecucion del poder sobre la naturaleza. Esta Ultima, objeto feminizado por
excelencia y que representa para “el hombre” lo otro, desconocido, salvaje, que es necesario
dominar, y servirse de él. Es la huella misma de su pasado primigenio, a cual es necesario ocultar
o subsumir dentro de la razén, pero que a mismo tiempo no puede nombrarse como amo de ella
Sino es por ésta misma. La natural eza, secul arizada termina posi cionada como repliegue del sujeto

que se proyecta sobre ella, y que en tanto objeto necesita ser dominado y dotado de sentido.

Para Tock (2015), basandose en Foucault y su propuesta disciplinar del cuerpo, entiende que las
categorias de raza y sexo se han “esencializado” en los cuerpos colonizados con la finalidad de
agrupar multiplicidades en cuadros vivos, por medio de los cuales es posible individuaizar y
distribuir los cuerpos en un sistema de relaciones de poder, para constituir un dispositivo sexo-
racial. En este dispositivo €l poder es gjercido en los cuerpos de acuerdo alaimposicion colonizada
eurocentrica mediante la cual se crean imagenes de sentido cuya finalidad es “ordenar y clasificar

multiplicidades para descartar todo lo que no se acople al mismo” (Tock, 2015, p. 32).

Estos planteamientos quedan de manifiesto en el interés por la diferenciacion de las razas, € cual,
paraddjicamente evitay visibilizalapurezade las sangres perpetuando una imagen de superioridad

blanca que repudialamezcla. Este interéstiene como referencialateoria romanticadel volksgeist,
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donde se establecia una naturaleza del cuerpo por medio de la calidad de la sangre con la que se
determinaba un temperamento innato. Las sangres iban de megjor a peor, poniendo la blanca en €l
punto més puro hastallegar alanegra. Ladivision, poniaalarazablanca (espafiola) como aquella
del temperamento racional, adulto, en comunicacién con Dios, y capaz de entender laley divina,
asi como capacitada para gobernar la mecanica de la naturaleza. Por otro lado, la raza indigena
expone en su pigmento laimagen de lo infantil, de lo ristico, de lo salvaje, pero que es a mismo
tiempo noble de espiritu y por ello capacitado paralaevangelizacion y el dominio cristiano (Flores,
2015).

Por ggemplo las pinturas de castas elaboradas alo largo del S. XVl en la Nueva Espaia exponen
y afirman de manera didactica las diferencias jerarquicas establecidas por este orden. El término
castas surgido en la peninsula ibérica, era usado para denominar un lingje noble; un castizo era
aquel considerado de buena linea y ascendencia, aguellos que son puros. El término se modifica
llegado a “nuevo mundo”, y comienza a usarse para denominar ahora a la sociedad indigena. De
igual manera, e término criollo proveniente del portugués crioulo, que era utilizado en Brasil
durante el siglo XV paranombrar alos hijos de esclavos africanos que habian nacido en América,
el término fue adoptado posteriormente en las colonias hispanicas para designar a los hijos de
europeos nacidos en € nuevo mundo, teniendo como objetivo inferiorizar a aquellos nacidos a
interior de éste. (Catelli, 2012)

Estos imaginarios influyeron en las producciones artisticas particularmente en las denominadas
pinturas de castas, creadas paraddjicamente por aguellos denominados como criollos. Los cuadros
del criollo Manuel Arellano en 1711, por gemplo, ayudaron a la estructuracion de algunos
prototipos de diferenciacion racial: mulato, mulata e indios. Mientras que las pinturas de Andrés
Islas en 1774, estructuraron de manera mas amplia un ordenamiento simbdlico de las jerarquias en
la nueva sociedad mestiza. En estas pinturas las diferencias fisicas, como las facciones y e color
de piel, son exaltadas con la intencion de marcar diferencias entre aguell os pertenecientes a un
territorio y aotro. Para Taylor (2012), la pintura parece mostrar la estratificacion como un hecho
meramente biolégico y natural y no como un producto del control y prejuicio social, € cua,
podriamos agregar, tiene un componente geopolitico. En las pinturas, puede observarse que cuanto

mas se agja e tono de la piel de lo blanco, las nomenclaturas usadas parecen aproximarse cada
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vez més a mundo de lo animal o de lo natural: coyotes, lobos, etc. La clasificaciéon por castas
postula un diagramado de mapas corporales, “una estética que performa el universo simbdlico
como un régimen de cuerpos” (Flores, 2015, p. 69) que al igual que el sexo, su desarrollo establece

relaciones politicas de subordinacion.

La historia de Guatemala, lugar donde nace y desarrolla su vida la artista de performance Regina
José Galindo y a quien retomamos para pensar € cuerpo abyecto desde una l0gica afectiva, tiene
una historia politica particular debido a conflicto armado que se vivié en el pais durante la década
de 1980 a 1990, y que en paabras de la artista tuvo una clara injerencia en su trabajo artistico, €
cual refleja como es la vida y el pensamiento de quien crea: “Guatemala es un pais que parece que
no pasa nada, pero pasan muchas cosas, es la continuidad de un estado de terror” (José Galindo R.,
comunicacion personal, 30 de mayo, 2017). El cuerpo de las mujeres en Guatemala tiene como
antecedentes diversos atropellos asociados a los diversos procesos politico-militares del estado

guatemalteco.

La instauracion de la colonia, para Casals Arzu (2008) fundamenta el racismo como un ethos de
lavidasocial y politica. Y durante este periodo, tanto la politica de la corona como la divisién del
territorio en republicas de indios y espafioles crearon y definieron los espacios donde criollos,
espanoles eindios, podrian transitar no solo geogréficamente sino social y culturalmente. Durante
este periodo la discriminacion racia fue e instrumento principal de ordenacion jerarquica, la cual
utilizo como mecanismo de estructuracion la pigmentocracia, la pureza de las sangres, los
certificados le limpieza de sangre y |as politicas endogamicas de matrimonio (Casals Arzu, 2008).

A partir del S. XIX con laindependenciay lallegadade losideaes liberales, e racismo sevincula
con nuevas formas de dominacion capitalistas, trayendo consigo un conjunto de teorias social -
darwinistas que pretendian una estalizacion de lo bioldgico. El Estado oligarca liberal toma un
papel importante en como se configurael racismo partir de este momento. El concepto de soberania
utilizado hastael siglo XV 111, por gemplo, interviene en ladecision de quienes tenian o no derecho

a vivir, cuestionando € espacio que deberia ocupar € indio en la nueva organizacion politica y
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social, y a quienes se culpaba de la falta de progreso y enatecimiento del Estado, por su falta de

blanquitud.

Para Para Casalis Arzu (2008) estas manifestaciones visibilizan un racismo de Estado®, debido ala

ontologia misma de este. Para este autor € racismo:

Representa la condicion bagjo la cual se puede gercer € derecho a matar. S el poder de
normalizacion quiere el vigjo poder soberano de matar, debe pasar por €l racismo. Pero también un
poder soberano, es decir, un poder que tiene derecho sobre laviday la muerte, s quiere funcionar
con losinstrumentos, |os mecanismosy latecnol ogia de lanormalizacién, debe pasar por €l racismo.
(Foucault 1992, referido por Casals Arza, 2008, p.16)

El racismo represent6 en el nuevo Estado liberal oligarquico, un el emento clave en su construccion
de nacion, haciendo de lo indigena una categoria carente de reconocimiento juridico, que en €
nuevo orden politico, pierde su autonomia. Para 1930, con €l triunfo de gobiernos conservadores
en todo Centroamérica y con €l asesinato de Augusto Sandino en Nicaragua, se reforzé en
Guatemalaun conjunto de regimenes dictatoriales, |os cuales, produjeron un retorno alas corrientes
antiliberales. Este nuevo régimen basado en un positivismo de corte spenceriano en su vertiente
racialista, corrientes eugenésicas y darwinismo social, mediante los cuales, €l posicionamientos del
liberalismo decimonodnico logré justificar un sistema de dominacion racista. El indio por su

“naturaleza” no podriaregenerarse, o cua arrojaba como unica solucion: el exterminio.

Lainfluencia del nacional-socialismo se degjo sentir en la cultura politica de esta décaday muchos
delosintelectuales, que apoyaron las dictaduras de 1930, se vieron influidos por e fascismo italiano
y €l nazismo alemén, haciendo que incluso algunos de ellos se manifestaran partidarios a algunas
tesis del exterminio (judios, chinos o indigenas) asi como de la homogeneizacion naciona y del

blanqueamiento racia por lavia de la eugenesia. (Casals Arza, 2008, p. 36).

5 Este término es utilizado por M. Foucault, para explicar una préctica del Estado a partir del liberalismo el cual crea
un modelo homogéneo, monocultural, monoetico y excluyente que reproduce un racismo.
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Gracias a un conjunto de producciones intelectuaes. literarias y cientificas, se logré la
configuracién de un imaginario racista, asi como lafalsa percepcion de un Estado homogéneo
y monoétnico en donde los sujetos se veian a si mismos como blancos. genética, cultural y

educativamente, en oposicion alo indigena que debia ser borrado.

Durante la Revolucién de Guatemala (1944 y 1954), conocida también como Revolucién de
Octubre, se logré constituir una década para el fortalecimiento de la nocién de ciudadania en €l

pais gracias al golpe de Estado. El cual posibilito las primeras elecciones libres e inaugurd con ello
una década de modernizacion en beneficio de | as clases trabajadoras. En esta época, mujeres tanto
del campo como de la ciudad lograron activar acciones en pos de derechos politicos, laborales y
sociaes. Para1954, durante la contrarrevolucion, las mujeresiniciaron unamovilizacion desde una
|6gicadel afecto que pretendi6 salvaguardar |os derechos humanos de sus familiares desaparecidos,

presos y muertos politicos (SilviaMonzon, 2015a).

Para 1963 el golpe de estado hizo que la militarizacion del pais se hiciera méas aguda, esto debido
a la incapacidad por parte de la oligarquia para legitimar su dominio a través de un estado de
derecho, recurriendo al fraude electoral y alamilitarizacion del Estado paramantenerse en el poder.
Esta, llegd a su fin con la descomposicion de |as relaciones entre militares y las éites que dejaron
un vacio de poder, dando pie a una crisis organica que derivo en una pugna inter-oligérquica por
la hegemonia a través de la activacion de un conjunto de movimientos revolucionarios que
pretendian combatir lafalta de alternativas democratica generadas por |os altos nivel es de represion
selectivay @ mal funcionamiento del sistema politico electoral. La lucha armada liderada por la
Unidad RevolucionariaNacional Guatemalteca(URNG), incorpord de formamasivaalapoblacion
indigena armada. Para 1979 los sectores modernizantes buscaron desplazar en la lucha por la
hegemonia a los sectores agro-exportadores desatando una lucha contrainsurgente que termind en

la masacre de Panzos contra los pueblos indigenas.

Paramediados de 1980 €l racismo de Estado al canz6 su méaximaexpresion, particularmente durante
la época de Rios Montt, quien debido a la incorporacion masiva de los pueblos mayas a distintas

formas de lucha politica y de reivindicacion social, activd e genocidio como una estrategia
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ideol6gica efectiva, por medio de la cua se pretendid una represion selectiva e indiscriminada
mediante la tortura, la guerra psicoldgica y todo tipo de métodos represivos contra la poblacion
civil, pero en especial contra la poblacion indigena. Este conflicto dejo al menos 260.000
muertas/os y desaparecidas/os de los cuales se calcula que e 83% fueron indigenas mayas
(Bidaseca, 2013).

Este racismo de Estado ha afectado en diversos niveles las relaciones sociales dejando una estela
de violenciaen el imaginario social, e cual, se extiende a un racismo generalizado. Sin embargo,
es importante hacer notar que fueron los cuerpos de las mujeres, los que sufrieron atropellos
particulares durante €l conflicto armado, siendo laviolencia sexual un hecho significativo que degjo
un alto nimero de testimonios explicitados en la Memoria del Silencio, realizada por Comision

para el Esclarecimiento Historico en 1999:

Fui violada consecutivamente, aproximadamente unas 15 veces, tanto por los soldados
como por los hombres que vestian de civil. Tenia siete meses de embarazo, alos pocos dias
aborté.- C 16246. Marzo, 1982.Chinique, Quiché.

Ademas, los soldados tomaron a cuatro mujeres y las violaron, alrededor de unos
veinticinco soldados por mujer. A ellas no las mataron pero quedaron muy enfermas. - C
9330. Enero, 1981. Coban, Alta Verapaz.

Segun € informe, la violencia de género durante el conflicto armado se ve reflgjado en mayor
porcentaje en la violacion sexual, donde el 99% de |os casos registrados eran mujeres frente a un
1% de hombres, siendo las mujeres mayas quienes sufrieron e mayor nimero de atropellos por
parte de agentes del Estado, quienes no diferenciaron entre mujeres adultas, adolescentes o nifias
en edades de 10 a 12 afios. El informe también muestra que la violencia sexual estuvo vinculada

de modo sistematico con la privacion de lalibertad y con masacres.

El hecho de que la gran mayoria de mujeres fueran indigenas, afecté de manera significativa la
vida de éstas al interior del nicleo socia. La violacion a ser considerada como un acto de
vergienza que recae sobre la victima, obligé a un gran nimero de mujeres a guardar silencio e
incluso obligd a un niumero significativo de ellas a migrar por miedo a ser juzgadas en su propio
ambito familiar y social. EI informe muestra que “el 88.7% de las victimas de violacion sexual
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identificadas son mayas, €l 10.3% son ladinasy € 1% pertenece a otros grupos. Los grupos étnicos
mas afectados son: k’iche’, g"anjob“al, mam, q"eqchi’, ixil, chuj y kagchikel” (Comision para e
Esclarecimiento Historico, 1999, p. 23).

Si bien en el ambito contemporaneo han surgido diversasformasy corrientes de resistencia politica
por parte de las mujeres, tanto en ambitos formales e informales, es importante hacer notar, que
solo hasta después del conflicto armado, con la firma de la constitucion politica de 1985 en
Guatemala y con € proceso de transicion ala democracia, las mujeres son consideradas sujetas de
derechos y dejan de ser vistas por € Estado como meras beneficiarias a quienes habria que tratar
con programas asistencialistas, dando a las mujeres una mayor participacion en la agenda politica

institucional .

Simbdlicamente, ser sujeto de derecho y con €llo ciudadano(a) esta intimamente relacionado con
lo corporeo; para Serret (2013) lanocion moderna de ciudadania, esta basada en la definicion usada
en la Grecia clasica en donde e ciudadano no es necesariamente el habitante de |a ciudad Estado,
sino aquel que ocupa un lugar en lapolis, es decir, aquel que ocupa un lugar en €l espacio publico,
curiosamente el termino publico es un derivado linguistico de pubis. El sujeto publico seria aquel
gue portaba el miembro viril como insignia de la virtud y de la razén; aquellos quienes ostentan
los testiculos. Desde esta |6gica simbdlica, 1o femenino no tiene acceso a la ciudadania dada su
faltade virtud.

A 33 afos de que la mujer guatemalteca sea | egal mente considerada como ciudadana, |os cambios
en la configuracion politica no se ven materializados segun los datos estadisticos de la dltima
década, |os cuales muestran la existencia de grandes desigualdades y problemas en el acceso delas
mujeres a un gercicio politico pleno en diversos ambitos sociales (Monzon 2015b). La siguiente
tabla hecha por la investigadora Guatemalteca Ana Silvia Monzén muestra algunas politicas

publicas desarrolladas alrededor del cambio politico democrético:
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Afo | Propuestas/ Leyes/ Politicas

1982 | Aprobacion de la convencion para la eliminacion de todas las formas de
discriminacion contrala mujer

1985 | Inclusion del principio de libertad e igualdad entre mujeres y hombres en la
constitucion de larepublica (Art. 4°)

1994 | Aprobacién de la convencidn interamericana para prevenir sancionar y erradicar
laviolencia contralamujer.

1996 | Agenda de las mujeres contenida en los acuerdos de paz, principalmente en el
acuerdo socioecondmico y situacion agrariay fortalecimiento dela Sociedad Civil

1997 | Ley contralaviolenciacontralamujer

1999 | Ley dedignificaciony promocion integral delaMujer, asi como agunas reformas
al codigo civil

2000 | Politicas de promocion y desarrollo de las mujeres y e plan de equidad de
oportunidades 2001-2006, instrumento que recoge una década de aportes de las
organizaciones de mujeres y de algunas instancias estatales

2001 | Ratificacion del protocolo facultativo de la convencion para la eliminacién de
todas|as Formas de Discriminacion, contralamujer (Decreto Legisativo 11-2002
del 19/05/2002), y aprobacion delaley de Desarrollo Socia (Decreto 42-2001)

2002 | Plan de accion para la Plena Participacion de las mujeres Guatemaltecas 2002-
2012. Disefiado por €l Foro Nacional delaMujer y SEPREM

2003 | Ley deidiomas nacionaes. Abre la posibilidad alas mujeres rurales monolingles
de acceder alajusticiaen su idioma (Decreto 19-2003)

2003 | Ley de proteccion integral de la nifiez y adolescencia. Establece la proteccion

contra € tréfico legal, secuestro, venta y trata de nifios y adolescentes (Decreto
27-2003)

Tabla 1. Relacion de las leyes politicas a favor de las mujeres en Guatemala 1982-20009,

tomada de Monzon (2015b, p. 260)
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Como se puede observar, apartir de latabla anterior, los derechos de las mujeres y € acceso auna
igualdad sustantiva (la cual tampoco esta garantizada) en Guatemala es un trabajo que comenzé a
darse hace apenas dos décadas. Monzon (2015b) considera que las acciones de movimientos
politicos de mujeres en Guatemala llevados a cabo desde hace 30 afios aproximadamente, tienen
por lo general un carécter pacifico expresado en el &mbito formal/estatal mediante cabildeo en el
cambio de leyes o creacion de normativas en la agenda publica sobre probleméticas privadas. Sin
embargo € cuerpo y la sexualidad siguen sin ser temas incorporados a las agendas de los
movimientos de mujeres, por ser temas vetados por un feminismo institucionalizado que creeen la
incidencia politica y no tanto en los cambios de las subjetividades. A pesar de ello existen
manifestaciones de accion politica no institucional. En el ambito econdmico, se ha luchado por
medio de la incursion en espacios laborales, mientras que en e ambito ideologico y simbdlico-
cultural, se han llevado a cabo transformaciones o criticas a los codigos estéticos, artisticos,
literarios, o de produccion de conocimiento, es decir la ampliacién de una préctica critica, en

espaci os cotidianos.

Actualmente, Centroameérica (El Salvador, Guatemalay Honduras) es consideradaunade las zonas
con mas bajo nivel de vida en € continente, ademas de ser e érea con los indices mas violentos:
35.4 homicidios por cada 100,000 en contraste con €l indice de homicidios de 20 por 100,000 para
toda América Latina; ademas, las atas tasas de feminicidios que orillan a un gran nUmero de
mujeres ala migracion. Estos hechos tienen, segun Varela (2017), una relacién determinante con

la responsabilidad de |os Estados neoliberal es que actual mente gobiernan.

Partiendo de lo anterior, € presente capitulo buscara establecer un discurso que visibilice las
interrelaciones entre problemaéticas raciales y de género que se viven en e ambito guatemalteco y
la posibilidad afectiva que encarna €l cuerpo de las artistas como objeto empético. Siendo €l
territorio @ lugar donde se performa e sexo a la par del fenotipo que sostiene un proceso de

colonizacion en lo corpdreo y que traspasa el acto individual.

2.2. Cuerpo empatico, hacia una politica del afecto.

Para entender €l cuerpo como una politica afectiva, la presente investigacion parte de tres lineas

tedricas que reestructuran €l cuerpo como un espacio afectivo y, por medio delas cuales, esposible

55



pensar la performance como un acto empatico, con € que se desestructura los lineamientos
anatomicos del cuerpo monadico moderno. El cuerpo, en tanto posibilidad de producciones vitales,
sitda la condicion de lo corpéreo como una forma, que articula el encuentro con otro, elemento

primordial paralaempatia.

ParaHegel (2009 referido por Butler, 2017), lo vivo esun medio y lavidaesun movimiento infinito
camado donde se crean y se disuelven las formas en genera. La vida definida como especie
(Gattung), se encuentra atada a otras vidas, y en tanto especie, es “una manera de reunir o de
recopilar un conjunto de vidas independientes” (Butler, 2017, p.9). Sin embargo, estas vidas
independientes/conciencias individuales, se enfrentan al descubrimiento de otras conciencias. Este
descubrimiento, supone un momento desapasionado, donde la conciencia es capaz de
comprenderse fuera de si misma como posibilidad de aparicion en otra parte, 1o cual, implica una
cierta pérdida de mi mismo. El yo deviene doble, como un yo y a mismo tiempo un no-yo, por
medio ddl cual, e yo encuentra el limite que denomina mi-mismo pero en donde al mismo tiempo

y espacio, no se encuentra el yo.

Lo que Hegel expondria desde este desdoblamiento es la capacidad de pensar que no existe una
certeza del yo determinada y especifica, por € contrario, Hegel (2009, referido por Butler 2017)
propondra que una forma se asume y se mantiene en la medida en que ella no es otro de ahi su
independencia: de lo otro; como un cesar del ser parasi y mediante lacua se toma autoconciencia
delainfinitud. Estaaprehension deladiferencia, modificalaconcienciay le daunaforma (Gestalt)
de aparecer, donde lo infinito es determinado mediante la forma, es decir, mi forma es forma en
tanto diferencia de otra forma: “Para que un cuerpo sea un cuerpo, debe ser atado a otro cuerpo”
(Butler, 2017, p.218).

Este yo, siendo una forma entre otras, esta propenso a la existencia y a la desaparicion, en tanto
especie (Gattung) y se definiria como un aglutinamiento entre €l yo y € otro, lo cual, presupone
dos postul ados acerca de lavidacorporal: por un lado, que los individuos son un cuerpo entre otros
muchos y que este cuerpo implicala posibilidad de formarse y disolverse en lo social. Los sujetos

viven en unaconstante interdependencia con € otro parala afirmacion de la propia existencia, esto
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implica pensar que la destruccién de esta forma equivaldria a laimposibilidad de la duplicacion.
Sin embargo, es necesario aceptar la aniquilacion misma del yo, como afirmacion de la propia
singularidad y con €ello, la aceptacion de la sustituibilidad: € yo puede afirmar su singularidad

unicamente a partir de sustituirse por € otro.

Cuando €ellas comprenden la necesidad de vivir, comprenden la necesidad de vivir juntas; la
sustituibilidad esencia ala sociabilidad se vuelve esencia ala subsistencia individual. Todos los
cuerpos deben entonces estar atados incluso antes de poder aparecer como cuerpos: ningunaforma
singular existe al margen de esta relacion diferenciada de otras formas [...] la sustituibilidad necesita
delasubsistenciadelavidasingular, comprendidacomo no sustituible, estasingularidad alainversa
no puede sobrevivir sin esta sustituibilidad (Butler, 2017 p.219)

Con €ello, laautoconciencia deviene; en tanto € yo, encuentra su finitud pero de formaabiertaala
infinitud de la sustituibilidad o de lamuerte. Desde la propuesta filosofica de Hegel, Butler (2017)
expone cOmo un cuerpo vivido en otra parte logra establecer una propuesta critica que comprende

el cuerpo como un estar “fuera de si” o “arrojado fuera de si” y no como espacio monadico.

Partiendo de |o anterior proponemos pensar € cuerpo como un espacio empatico a propésito de la
critica realizada por Vernon Lee y Clementine Thompson a concepto Einfihlung (endopatia) en
su texto Ugliness and Beauty de 1912. Para Lee y Thompson (1912) el término aeman de
EinfGhlung desarrollado en el marco del romanticismo aleman por Vischer y Lotze, se encuentra
definido como: la posibilidad de “poner el ser en el lugar de alguien mas, de imaginar, de
experienciar los sentimientos de alguien o algo” (Lee & Thompson, 1912, p. 46), concepto que
parece estar vigente en el imaginario popular cuando se habla de “empatia”. Para las autoras esta
conceptualizacion implica pensar o empatico como un acto fuera del yo, donde €l sujeto que
observa, proyecta sus intenciones sobre un no-yo pero que nunca sale de si. Esta definicion para
las autoras expone un problema dado que esboza la propuesta de una subjetividad moderna
ilustrada que supone un yo metafisico, esencial, homogéneo y unificado, que observa desde fuera
y que esta contenido siempre sobre si. El papel del sujeto que observa bajo estaldgica pretenderia

investir la obra desde su propia postura, perdiéndose en ella mediante una contemplacion
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privilegiadamente burguesa que se apropia de |0s objetos desde sus propios sentimientos y que se
encuentra bajo las consideraciones tedricas del goce y desinterés kantiano.

ParaKant (referido por Adorno 2014) € interés es una sati sfaccion que se une con larepresentacion
de la existencia de un objeto, mientras que & desinterés seria un algjamiento del efecto inmediato
de esta satisfaccion que conduce al sujeto a una apreciacion de lo bello formal. Para Kant “lo bello
es |0 que, sin concepto, es representado como objeto de una satisfaccion «universal>»»” (Adorno,
2014, p.214), y en tanto objeto de satisfaccion, carece deinterés alguno. ParaAdorno lasustraccion
del interés que Kant busca a diferenciar € arte de los deseos pasionales y de la realidad empirica
contribuye a una idealizacién del arte, creando paraddjicamente un sujeto ontoldgicamente
metafisico. Para Adorno, que “lo bello posea algo de autonomia frente al yo soberano o pudiera
llegar a tenerla es considerado por su filosofia como deshonesta desviacion hacia mundos
inteligibles” (Adorno, 2014, p.35). Sin embargo, estatrascendencia por parte delarazén solo puede
establ ecerse bajo un antropomorfismo que se piensa fuera del cuerpo; “su estética se convierte, de
forma paradojica, en hedonismo castrado, en placer sin placer” (Adorno, 2014, p.35). De igual
manera laidea de goce planteado por Kant, trata la obra “como mercancia que le pertenece y que
siempre teme perder. Lafalsarelacion con € arte esta hermanada con laangustiapor la propiedad”
(Adorno 2014, p.37).

En contraposicion, Lee y Thompson (1912) exponen una critica a sujeto ilustrado, al plantear la
necesidad de un sujeto incompleto y fragmentado por medio del cual se disuelven loslimites entre
el sujeto y e objeto que vive en la mente de quien lo observa (y no como proyeccion de una
subjetividad que se dirige hacia é como proyeccion interna). La propuesta empatica de Lee no
implica perder e yo dentro del objeto bgo una idea de contemplacién burguesa, sino una
reorganizacion mutua de la propia subjetividad con €l otro. La empatia seria aquello que “desvela
mi cuerpo en € otro, € cuerpo de otro en mi” (Garbayo Matezu 2016b, p. 9). Bajo esta propuesta
el cuerpo empatico se estableceria como un acto vital desde donde es posible comprender la

interdependencia entre los cuerpos que se disuelven y forman con |o otro (no-yo).

58



Esto queda claro cuando Garbayo (2016a) supone pensar en los actores como sujetos en fata
capaces de producir deseo en tanto su si mismo se constituye siempre en relacién a un otro,

poniendo lo corpdéreo como un acto fundamental mente social ya que:

Implican mi presencia en €l otro y la presencia del otro en mi. Todo cuerpo y los actos que lo
conforman estan colonizados por sistemas de significacién culturalmente naturalizados, por signos

gue se repiten hasta perder lareferencia de un presunto original (Garbayo, 20163, p.129).

El cuerpo empatico establece una |6gica afectiva en tanto que, el afecto es en primera instancia,
huellas corporales Segun la definicion propuesta por Spinoza (referido por Deleuze, 2006) quien
al declarar: no sabemos |o que puede el cuerpo, se opone a saber de la conciencia dominante que
se supone duefia del cuerpo y las pasiones. Para Spinoza es necesario un paralelismo que suprima
laidea de causalidad entre € cuerpo y € espiritu como instancias separadas, donde el cuerpo es
posicionado como una instancia subordinada a la conciencia. En contraposicion, e paralelismo
spinoziano postula que, 1o que es accién en el amalo estambién para el cuerpo y que, a mismo

tiempo, también es pasion en el dma.

Este paralelismo no implica una desvalorizacion del pensamiento respecto del cuerpo, sino méas
bien una propuesta critica hacia la conciencia respecto del pensamiento y en donde la conciencia
es el lugar de unailusion, siendo para Spinoza que, en la cotidianidad |0s sujetos solo recogen los
efectos quele suceden a cuerpo o a alma, ignorando el orden delas propias causas de estos ef ectos;
las causas, son entonces un “orden de composicion y descomposicion de relaciones que afecta sin
limite alanaturaleza entera” (Deleuze, 2006, p.29). El paralelismo pretenderia unablsguedade lo
inconsciente del pensamiento y delo desconocido del cuerpo, un proceso de descubrimiento de los
poderes del cuerpo que ayuden también a conocer los poderes del espiritu que escapan a la
conciencia superando € conocimiento que de é setieney de la conciencia que se tiene de ella por

medio del pensamiento.

Para pensar en e término de afeccion es necesario entender que un individuo es una esencia

individual, un grado de potencia que contiene un poder de afeccion que es posible de tipificar en
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accionesy pasiones. Las acciones son explicadas por lanaturalezadel individuo afectado las cuales
derivan de su esencia, mientras que las pasiones se explican por algo gque es exterior a sujeto. Se
desprende que el poder de afeccion tiene una potencia de accion y una potencia de pasion, donde
las pasiones serian una satisfaccion del poder de afeccion pero las cual es se encuentran separadas
delapropiapotenciade accion por ser externasa individuo, manteniéndol e separado dela potencia
de accion (Deleuze 2006).

Estas af ecciones son movimientos que conducen a una perfeccion mayor o menor (alegria, tristeza
respectivamente) y desde las cuales, se determinan nuestras relaciones con otros cuerpos a traves
de procesos de composicion o descomposicion. La conciencia es € testigo de estos pasos y
determinaciones del conatus. Si en €l encuentro con otro cuerpo larelacion no se compone con la
nuestra, COMO S Se opusiera a nuestra potencia se operaria una sustraccion, una disminucion
deviniendo una pasion de tristeza. Por el contrario si en e encuentro con el otro cuerpo conviene a
nuestra naturaleza y se compone con nuestra potencia, se opera una adicion que deviene como
pasiones de aegria (Deleuze , 2006). Aunque en ambos casos las operaciones no degjan de ser
pasiones, en tanto son compuestos por un exterior que nos separa de nuestra potencia de accion,
estas pueden aproximarnos a un punto de conversion, o de transmutacion que nos hara, segun
Spinoza, sujetos dignos de la accion y poseedores de aegrias activas.

Laconcienciaes por tanto, e sentimiento de este paso transitivo. Un afecto es una pasion del ama,
por medio de la cua & espiritu afirma el cuerpo ya sea aumentando o disminuyendo la fuerza de
exigtir. El afecto es puramente transitivo experimentado en una duracion de tiempo, por medio del
cual es posible entender los modos de existencia (bueno o malo) que surgen de la composicion o
descomposicion que tiene €l cuerpo respecto a otros cuerpos y por medio de los cuales sellega al
conocimiento. “Hay asi un encaje de relaciones para cada cuerpo, y de un cuerpo con respecto al
otro que constituye la «forma»” (Deleuze, 2006, p. 43).

El cuerpo en tanto potencia de afeccion se presentaria como el medio por € cua € proceso de
sociabilidad se produce en €l encuentro con otro, como acto vital que da forma en la duplicacién o
diferenciacion del yoy del otro (no-yo) y mediante lacua tomaunaforma plausible de componerse
o descomponerse, de formarse o disolverse por medio del otro. El afecto, en tanto que huella

corporal que cargacon una potenciade accion y pasion, implicael paso necesario primario paraun
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acto empdtico, entendido como una re-organizacion mutua entre la subjetividad propiay ladel otro
en el encuentro estético. El cuerpo es vivenciado como exposicion de laexistencia, lo cual solo se
logra gracias a tacto o al togque de la ex-critura propia del cuerpo en acto porgue necesita de un
cuerpo abierto. Asi, paralos autores aqui expuestos, tanto |os afectos como el cuerpo son los modos
en como se comprende & cuerpo propio alapar que el cuerpo del otro. De ahi que para Nancy: “el
pensamiento es el moverse de la afeccion: laemocidn que deviene autoafeccion” (Nancy, 2003, p.

223), pero entendiendo el pensamiento como un testigo de lo corporal.

A partir de estas propuestas tedricas, propongo entretgjer un discurso que analice €l racismo en €
ambito latinoamericano, como un problema enraizado en lo corpéreo. Flores (2015) quien ha
centrado su andlisis en Guatemala, (y qué también puede ser aplicado a ambito latinoamericano
en general) propone gque el racismo construye un cuer po sadi co-masoquista, un cuerpo gue en tanto
produccion socia ha aprendido a autocastigarse, normarse, disciplinarse gracias a dispositivo
sexo-raza. En el castigo auto infligido no solo se castiga a si mismo, sino que imaginariamente
también se castiga al Otro, que es él. Su propuesta tiene relacion a lo melancdlico tal como la
entiende Freud. Para Flores (2015) & blanqueamiento se vuelve deseo y la blancura operaria a

modo de objeto de deseo en lamedida en que es una funcién asintéticaa goce (Flores, 2015).

Este cuerpo sadico-masoquista no-blanco representa el anhelo por la imposibilidad de la
blancura del sujeto colonizado; es un cuerpo que a encontrar su rostro en € reflgjo del
espg o, ve laimagen de todo 1o que no deberia ser; de lo que ha aprendido a despreciar en
el proceso colonia de socializacién: un cuerpo no blanco, no europeo, feo, degenerado,
violento, salvaje, irracional, haragan, invisibilizado (Flores, 2015, p.41)

En & proceso de discriminacion que se infringe a otro se encuentran implicitas la discriminacién
y laviolencia hacia € si mismo, donde también es posible violentar a otro. La discriminacién
negaria la sustituibilidad por medio de la cual los sujetos se desdoblan y por la cual son
interdependientes para crear 1os procesos de socialidad. La raza supone una dialéctica que tensa
una ontologia corporal en tanto laraza no existe a margen del cuerpo (al igua que el sexo), y sin
el cua no es posible hablar de raza, ambos momentos pretenden pulverizar lo molecular, 1o
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multiple, lo otro, lo no-blanco. El sujeto racista es en si mismo un cuerpo colonizado y al mismo
tiempo un cuerpo colonizante que se performabgjo latension del dispositivo sexo-raza.

Lo otro recae necesariamente en € espectro de lo femenino en tanto categoria limite de lo
masculino® que necesita ser afirmado como delimitacion o como negacion de lo otro: lo femenino,
lo no-blanco. Los cuerpos feminizados se posicionan como |os principal es espaci os donde operala
violencia, los cuales se construyen bajo mitos sociales. Flores (2015) esboza la posibilidad de
entender la performatica del cuerpo racializado de la mujer como un exceso de violencia colonial
al retomar producciones culturales como laliteratura guatemal teca en donde se puede leer el deseo
racial de la anatomia, particularmente la femenina. Flores (2015), retomando a Luis de Liony su
texto emblematico El tiempo principal en Xibalba, expone los imaginarios presentes en la cultura
guatemalteca, donde la violacion femenina supondria una forma de expresion de los cuerpos
racializados que operan bagjo el castigo y que estructuran a mismo tiempo una particular formadel
deseo hacialo femenino.

La Virgen de Concepciodn era una puta. Yo no la conoci. Pero la recuerdo. Por jemplo, recuerdo
que su cuerpo estaba lleno de pgaros de tal manera que cuando uno se embrocaba encima de ella,
antes de ascender aloscielos, por fuerzalas manostenian que convertirse en jaul as paragque ninguno
se escapara. Recuerdo también que, a pesar de la gana con que recibia a los hombres, si le daban
dinero lo recibia, pero no lo exigia porque el asunto estaba en que veiael mundo por los ojos de las
canillas. Y que, ademés, eraincansable pero que no perdia su cara de trece afios o sea el tiempo en
que alguien descubri6 que se pareciaala Virgen de Concepcion que habiaen laiglesiay de donde
le venia su apodo: € mismo pelo, lamisma cara, |os mismos 0jos, las mismas pestafias, |as mismas

cegas, lamisma nariz, la misma bocay hasta el mismo tamafio, con la diferencia nada més de que

6 Partimos de lo que Serret (2011) nombra como género simbdlico, el cual hace referencia a dos elementos que
conforman una pareja simbdlica: lo masculino, como categoria central, y lo femenino como categoria limite. Bajo
esta logica la categoria central (A) existe soélo gracias a la negacidn de si a partir de una categoria limite (-A), la
categoria central sélo se puede conceptualiza en tanto traza un limite, dicho trazo crea la negacidn: ni el contorno ni
lo que queda fuera sera A, y define asi a la categoria limite —A o no A, porque juega el papel de delimitar; su funcién
constituyente es el trazo del limite, es aquello que queda fuera, la categoria limite es el espacio de no lugar, designa
lo indesignable, nombra lo innombrable, delimita construyendo.
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era morena, que tenia chiches, que era de carne y hueso y que, ademés, era puta. (Lion, p. 10,
referido por Flores 2015, p. 57)

Para Kristeva (Poe Lang , 2003) laimagen de la Virgen deriva de su poder simbalico que excluye
desi lamuerte y la sexualidad, un cuerpo mediador entre el cielo y latierra, contrario al cuerpo de
lavirgen india, que, en tanto sujeta deseante, anida en su cuerpo una sexualidad desbordante que
niegalo materno y loinmaculado en su propiacorporalidad transgresorapor ser deseante. El cuerpo
de lavirgen india expondria simbolicamente los limites entre obscenidad y sensualidad propuestos
por losideales clasicos que pretenden mantener unaestéticadel cuerpo femenino construido desde
ideales racionales-masculinos y en los que € arte se entiende como una contencién de la forma
dentro de unos limites y que se contrapone al concepto de obscenidad definido en términos de
exceso, como un algo que se encuentra mas ala del limite, mas ala del marco, (término que
desarrollaremos mas ampliamente en €l tercer apartado). Asi, € cuerpo de la virgen india, como
un cuerpo no-blanco, a ser un cuerpo desbordante de raza deviene obsceno por e descontrol que

supone su propia corporalidad asociada a laidea de desmesura de lo natural, o de lo pre-moderno.

Los pueblos indigenas, a representar € estatuto pre-moderno del estatus y a ser duefios de
territorios y de procesos autdonomos (culturales, politicos etc.) representaron para € Estado
moderno guatemalteco unafuerte oposicion. De ello que fuera necesario € exterminio de aquellos
por “naturaleza inferiores” en pro del mitologema sacrifical con el que se instauraria el contrato
socia y de sexualidad en modalidad fraterna.

Este sacrificio como vimos en e capitulo anterior necesita del sacrificio de lo femenino como
objeto transicional yaque el cuerpo de las mujeres es el medio idéneo de afirmacion del poder del
Estado. Cuerpos/territorios donde se exhibiralaimpunidad y soberania del Estado por medio dela
violacion: acto mitico-ritualista donde € sexo y la violencia se funden como un gjercicio
corporativo entre varones que pretende la afirmacion “con todas las de la ley” de un Estado: blanco,

homogéneo, que subsume en su interior a aquellos sujetos que se oponen a nuevo orden.

La violencia hacia los cuerpos de las mujeres en Guatemala durante el conflicto armado, implico
la conjugacion de un racismo de Estado con procesos politico-militares, caldo de cultivo idoneo
paralaviolencia en contra del cuerpo de las mujeres. Siendo las guerras |os espacios en donde el

cuerpo de las mujeres es anexionado junto con € territorio del pais conquistado, particularmente

63



aquellas que se opondrian por su naturaleza inferior a los ideales de la feminidad normativa: las
indigenas. El binomio creado por la mujer blanca y no-blanca, compone los roles usuamente
impuestos a la mujeres como virgenes o putas, categorias donde se exponen los imaginarios

libertinos, expuestos en el capitulo anterior, y que ayudan ajustificar 16gicas de violencia sexual.

El cuerpo de la mujer no-blanca bajo la l6gica colonia se presenta como un cuerpo desbordado,
fueradeley (de untipo deley). Cuerpos abyectados que representan la categorialimite y por medio
delacual, se sostiene lo blanco como categoria central. La mujer no-blanca o indigena representa
para el masculino blanco € objeto idéneo de inmolacion, dado que en su cuerpo se vislumbra un
exceso de sexo 'y un exceso derazaen €l sexo. Un cuerpo por medio del cual seinstaurariael pacto
entre hermanos en e nuevo orden social blanco y con e que simbdlicamente se conquista el

territorio para el nuevo Padre-Estado.

A lapar, lamujer blancarepresentariael movil del deseo (en tanto tangencial) como representacion
simbdlica de la virgen blanca intocable e inmaculada, que expulsa de si la sexualidad y el deseo,
un cuerpo intocable “negado” a hombre no-blanco, a partir del ideal de blanquitud. La “posesion”
de este cuerpo representaria en los imaginarios del racismo, la posibilidad de afirmacion de la
masculinidad tanto blanca como no-blanca, cuerpo por medio del cual se daria simbdlicamente €l

acceso alafratria blanca moderna.

Las muiltiples violaciones a mujeres indigenas durante el conflicto armado guatemalteco
expondrian €l auto-castigo de una sociedad mestiza que justifica la violencia sexual en pos de un
Estado idealmente blanco; € cual, pretenderia por medio de un conjunto de politicas raciales, la
descomposicion de un conjunto de cuerpos determinados y la disolucion de determinadas formas
de socialidad que se oponen a la instauracién de un imaginario blanco. A modo de veneno, €
racismo disuelve y descompone |os lazos de socialidad, sustrayendo con ello la potenciade accion
con la que cargan los cuerpos, particularmente |os cuerpos de mujeres indigenas, quienes en carne
vivarepresentan el medio de afirmacion de un poder despético que pretende mostrar por medio de

laviolenciala afirmacion soberana del Estado-Nacion Guatemalteco.
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2.3. El cuerpodelaartistay la cor po-politica del afecto en L atinoameérica.

En e afio de 1999 el cuerpo de una mujer pendia de un hilo desde €l arco del Edificio de Correos
enlaciudad de Guatemala. En €l acto, lamujer lee unaserie de poemas escritos por ella; sunombre:
Regina José Galindo, artista guatemalteca del performance quien ha logrado posicionarse como
una de las figuras mas importantes en Latinoamérica debido al uso de su cuerpo desde € que
expone situaciones cotidianas de violencia que viven las mujeres en su pais. Nacida en 1974,
Regina vivio parte del conflicto interno en Guatemala, haciendo de su proceso artistico y estético
un producto naciente de una postguerra que finalizé en 1996 con los acuerdos de Esquipulas, hecho
gue hainfluido, segun €lla, en la construccion de su obray en como decide moverse y accionar en

el campo artistico’ guatemalteco.

Este Ultimo es un campo que tiene caracteristicas determinadas donde es posible identificar a
menos tres instituciones principales. Estado/gobierno, espacios culturales no gubernamentales y
autogestivos; ademas de una diversidad de productores autonomos como Regina José Galindo.
Como se menciond anteriormente, las problematicas al interior del Estado y del gobierno
guatemalteco han hecho que Regina y un gran nimero de artistas mantengan su produccion en
espaci 0s autogestivos o producciones individuales independientes. No solo por |a falta estructural
que existe por parte del gobierno haciala préctica artistica en general, también como un modo de
oposicidn ante un Estado de violencia que se ha mantenido negligente en diversos ambitos sociales.
Ante este hecho, el capital smbdlico a interior de Guatemal a se ha construido y mantenido dentro
de instituciones no gubernamental es, particularmente el Centro Cultural de Espaia en Guatemala
y/o taleres en espacios culturales de autogestion gque luchan por mantener a flote sus propios
proyectos, apoyados en ocasiones por capital econdmico privado y/o por organizaciones no

gubernamentales

7 De acuerdo con la teoria de los campos de Pierre Bourdieu (1991 referido por Amparan 1999 es posible entender
el campo como un sistema estructurado donde existen posiciones y relaciones sociales de poder que crean su propia
economia con la finalidad de tener una legitimidad al interior del mismo. En el campo cultural existe una competencia
por bienes simbdlicos que son definidas a través del reconocimiento o la distincién que el campo mismo crea. Este
campo estd dividido en al menos dos niveles: el campo de produccion restringida y el campo de la produccion cultural
a gran escala, siendo el primero un campo orientado a un publico productor de obras de arte, y el segundo un campo
que tiene una motivacién orientada al mercado pero dirigido a un publico no productor de bienes culturales (Chihu
Amparan, 1999)
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Desde este panorama, Regina José Galindo quien fueragalardonadacon el Ledn de Oro enlaBienal
de Venecia (y a que posteriormente realiza una critica), juega dentro del campo artistico
guatemalteco, como una productora fuertemente investida de un capital simbalico, € cual, hasido
construido y legitimado fuera de las mediaciones del Estado-nacion guatemalteco. Esta situacion
que implica, para ella, una forma de mantenerse al margen del estado guatemalteco: “uno esta en
contra del Estado, o de lo que representa el Estado guatemalteco, entonces, no podrias estar
recibiendo plata y a mismo tiempo ponerte en unapostura de critica” (José Galindo, comunicacion
personal, 30 de Mayo del 2017).

ParaReginael uso de su cuerpo posibilitd algo méas que solo un acto critico al Estado guatemalteco,

también tiene relacion con lanegligencia hacia el desarrollo cultural en Guatemala:

“es lo que tenia, yo sabia muy poco del arte, y menos de arte contemporéneo, pero escribia y tenia
algunas ideas creativas [...] me llegan libros me llega informacién y el cuerpo es el medio de puedo
utilizar, no tengo plata para otros medios [...] pero desde la primera vez que hago performance
pienso que me siento coémoda y crei que era un buen camino para desarrollar” (José Galindo,

comunicacion personal, 30 de Mayo del 2017).

En su performance: El dolor de un pafiuelo; atada de pies y manos a una camay con 10s 0jos
vendados, su cuerpo cumple la funciéon de bastidor en donde se exponen los titulares de los
periédicos que hablan de la violencia estatal y paraestatal que viven diariamente las mujeres
guatemaltecas: “Treinta violaciones en sélo dos meses”, “Mujer muere baleada”, “Asesinan mujer.
Dejan cuerpo en Planes de Minerva”. En el acto, su cuerpo des-estructuralafetichizacion del objeto
artistico, como un objeto separado e independiente del creador. En €l acto, € sujeto que observa
No €S gjeno, no apunta a un acto desinteresado de la obra, ni tampoco apuntaria a un goce ddl acto
performatico. De ahi que para Adorno “tanto menos se goza de las obras de arte cuanto mas se
entiende de ellas” (2014, p.37).
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En 2013 Regina realizd su performance Piedra en e departamento de artes Escénicas de la
Universidad de Sao Paulo en Brasil; su cuerpo desnudo pintado enteramente de negro con carbén,
es colocado al centro de la plaza, como imitando una piedra, su cuerpo se mantiene inmovil y
acorazado, acto seguido, dos hombres contratados por ella orinan encima del cuerpo de la artista.
Fuera de la planeacion, una mujer del pablico decide redlizar e mismo acto. Al final un cuerpo

orinado quedainmovil al centro de la plaza

Fig. 3 Galindo (2013) Piedra [Registro de intervencidn] Sdo Paulo, Brasil, 8vo. Encuentro Hemisférico del
Centro de Estudios de Arte y Politica. Recuperado de: http://www.reginajosegalindo.com/wp-
content/uploads/piedra2-1024x683.jpg

Piedra

Soy unapiedra

no siento |os golpes
lahumillacién

las miradas lascivas

los cuerpos sobre € mio
el odio.

Soy unapiedra

en mi

la historia del mundo.
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Mi cuerpo permanece inmovil, cubierto de carbdn, como piedra. Dos voluntarios y alguien del
publico orinan sobre € cuerpo piedra
(Galindo, 2013).

En palabras de Regina, e acto surgio a partir de lalectura de una nota periodistica acerca de nifios
y mujeres trabajadoras del carbdn en Brasil este hecho le ayudd adecidir |os materiales de trabajo:
carbén y orina. Este tltimo le pareci6 idoneo debido a que “tiene la capacidad de destruir o disolver
diversos materiales” (R. José Galindo, comunicacion personal, 30 de Mayo del 2017), es decir, la

orina carga con una potencia de afeccion tendiente a la disolucion.

En el acto performatico el cuerpo delaartistay el delos espectadorestoman forma, la performance
abre un transito de afecciones através de los cuerposy su potencia de accion. El cuerpo es materia
gue se construye, no hay divisién entre sujeto-objeto, € sujeto mismo es posibilidad estética vital
mediada socialmente por |as condiciones de clase, razay sexo. Sin embargo, €l cuerpo de la artista
en tanto acto performético, supone, como se expone en e capitulo anterior, una ex-critura de lo
corporeo, que si bien se mantiene en € cuerpo como un tatuaje que recuerda en cada momento
condiciones de raza y género pero también posibilita la produccién de lo corporal fuera de las
determinaciones afirmativas que sostienen el dispositivo sexo-raza, accionando un acto productivo
de existencia y apariencia nietzscheana desde la abyeccion, esto queda claro cuando Regina a
propdsito de su cuerpo orinado dice: “es el cuerpo de la mujer que ha sobrevivido a la conquista y
la esclavitud. Que como piedra ha guardado el odio y € rencor en su memoria para transformarlo

en energia y vida” (Instituto Hemisférico, 2013, p. 60).

Simboalicamente, e cuerpo de la artista se posiciona como un objeto de transito mas que como un
cuerpo monadico, cerrado. Su cuerpo es un espacio abierto por donde atraviesa'y se experimenta
el afecto, a la par del tiempo, que rememora y activa en el cuerpo la experiencia de lo sensible: “En
el acto unano puede ser €l otro, yo no soy lapersonaalaquele estd sucediendo, sino que, se genera
un canal donde €l otro se ve afectado y a sentirse afectado en ese reflg o, en ese espejo, se produce

la empatia y la posibilidad de un dialogo” (R. José Galindo, comunicacion personal, 30 de Mayo
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del 2017). Sus palabras develan laposibilidad de un cuerpo empatico, que abre multiples afecciones
con €l otro pero también, de la auto-afeccion.

Si el cuerpo es ontologia misma por ser €l lugar de la existencia, esta materialidad expone un lugar
de existencia o lugar de la existencia local en donde lo local estaria entendido como & sentido
pictorico del color: un acontecimiento de piel, como lugar de acontecimiento delaexistencia. Color
local = Carnacién, dira Nancy (2003) no la encarnacion donde el cuerpo esta henchido de espiritu
sino lasimple carnacion.

Aunque para Nancy (2003) lo “local”” no debe ser entendido en términos de herencia o de provincia,
por pensar en la pintura como € lugar de la manifestacion de la carnacién, esto tendria que
replantearse en el caso de la performance, donde la exposicién mismade la carne-pidl: es el lugar
de acontecimiento de la existencia misma y que sin ontologia nos da indicios de la existencia.
Cuerpo ex-crito, lugar que abre y separa para dar espacio al acontecimiento: “gozar, sufrir, pensar,
nacer, morir, hacer sexo, reir estornudar, temblar, llorar, olvidar...” (Nancy, 2003, p.17).

La performance de Regina como carnacion, es un acto donde no existe una apropiacion sensible
del cuerpo del otro, en @ propio, sino una posibilidad de experimentacion in sitd; la vitalidad
sensible y afectiva en el acto del propio cuerpo, que a mismo tiempo es afectado por otro y que
retorna o se dispersa con un otro espectador. El acto performético es por e€llo un acto empaético
abierto, que reorganiza por medio del afecto e cuerpo propio por medio del otro y viceversa, a

través de una carnacion que es manifestacion de existencia.

Este cuerpo, en € acto de ser orinado por ambos sujetos pretenderia exponer simbdlicamente la
forma en que opera el racismo, como una sustraccion o disminucion de la potencia de accion por
medio de la violencia con la finalidad de inhibir la produccion de actos vitales y de negar la
sustituibilidad, pero también posibilitaotraformade encuentro o detoque; en primeracon €l cuerpo
del ausente, que se ex-cribe en su cuerpo orinado y gque posibilita la afirmacién de la existencia,
pero también en €l acto performatico que logra accionar un encuentro estético por medio de la

fractura de la propia existencia como performatividad del self.
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Para Regina, su cuerpo puesto en vejacion, no debe ser leido inmediatamente como un mero objeto
sufriente, habria que entenderlo en la complicidad que tiene la artista misma como autora o
creadora del acto: “la persona que esta ejerciendo ese acto violento sobre mi cuerpo, soy yo, es
decir la persona gque esta gerciendo ese acto violento sobre mi cuerpo es una persona que yo
contraté, que esta bajo unaorden que yo ledi, y por |o tanto esa misma persona se esta convirtiendo
devictimario en victimade mi propiaorden” (R. José Galindo, comunicacion personal, 30 de Mayo
del 2017). ParaReginaexiste unatriangulacion y una perversidad en la construccion de sus actos,
gue aungue experimentados en la realidad no dejan de estar al margen de esta, asi la performance
seria un acto suspendido dentro de larealidad. Con esta triangulacion, la artista pretende mostrar
la existencia de procesos innombrables y/u ocultos en cualquier gercicio de poder, tal como
sucedio en el conflicto armado en Guatemala respecto de | as familias que patrocinaron e conflicto

y que hastalafecha no han tenido responsabilidades legales por ser |os autores.

En su performance, la triangulacién aparece por medio de la afeccidn que vive € sujeto que es
victima, pero también en laafeccion que retornaa victimario através del gercicio de poder racial,
con & que seinvolucraa otro espectador como complice del gercicio, y quien incluso también es
capaz de posicionarse como victimario a orinar €l cuerpo de Regina fuera de su propia orden. Su
cuerpo en tanto potencia de accion y de afeccion, logra afectar al mismo tiempo e cuerpo del
violentador y del espectador que cargado de una potencia de afeccion, es plausible de transformar
el afecto (en tanto huella corporal) en una potencia de accion capaz de componer o descomponer

los cuerpos en o social.

El cuerpo de Regina puesto en vejacion, abre la posibilidad de acciones y pasiones orientadas ala
composicion y descomposicion con e otro, estableciendo la posibilidad de una corpo-politica
afectiva'y empética desde la propia abyeccién de si, espacio por donde se muestran las causasy la
forma de unaviolenciaestatal orientada por una politicaracial, que pretende ladisolucién y muerte

de determinados sujetos.

En & acto performatico de Regina se expone la autotortura del cuerpo no-blanco de los cuerpos
ladinos, de los cuerpos indigenas, de los cuerpos colonizados, pero no se juega en los mismos

términos afectivos que la violencia racial. Su cuerpo no es visto como un cuerpo merecedor de
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violencia, su cuerpo en vejacién incomoda en tanto realidad suspendida que buscaria afectar a otro
por medio de un acto empético que distribuye €l poder y la posibilidad de accién que los cuerpos

mismos cargan.

El cuerpo abyecto de Reginaes un cuerpo empatico, que expone abiertamente la potenciade accion
delo corpdreo. Un cuerpo que en su vejacion articulalas lineas relacionales del poder y como estas
se distribuyen afectivamente en e acto ya no como modos de disolucién, sino como modos de

encuentro empatico para una accion politico-afectiva con un otro.
3. Mirada

Como se haplanteado alo largo del texto |os procesos civilizatorios traen consigo un conjunto de
diversos cambios en la forma de entendimiento y produccion del mundo, que estan intimamente
relacionados |0 sensitivo. Lavista, que es actualmente el sentido més focalizado, tiene un proceso
histérico largo, que se ha exacerbado gracias al fuerte avance tecnol 6gico. Hecho que queda claro
cuando BartraA. (2016) dice que “en menos de 70 afios pasamos del reinado de latintay el papel
al imperio de los electrones y el plasma” (p. 56), aunque estos estén en un continuum que ha

posicionado lavistacomo €l ge central de laviday como se construye el mundo.

El ojo apesar de ser el Ultimo de los sentidos desarrollados en el vientre materno es e sentido que
ha barrado gran parte del proceso epistemoldgico humano, hecho que se demuestra cuando
comprendemos que & mundo por € que nos movemos, esta siempre impregnado de metéforas

visuales en € lenguaje, por g emplo:

Demostrar procede del latin demonstrare, mostrar. Inspeccion e introspeccién (y otras
palabras como aspecto o circunspecto) derivan del latin specere, mirar a u observar.
Especular procede de la mismaraiz. Scope [alcance] procede del atin scopium (escopico),
traduccion de una palabra griega utilizada parareferirse a acto de mirar ao examinar (Jay,
2007, p. 10).

De esto, que plantemos en esta primera parte del capitulo, esbozar las relaciones politicas de la

mirada en occidente y su relacion con € interés por la mostracion del cuerpo del artista durante la
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década de 1960 en € nacimiento del Body Art. Paratal cometido a igua que en los anteriores
capitulos tomaremos como excusa, la que se ha considerado como la primer performance de la

artista cubana Ana Mendieta: escena de violacion.
3.1. Sobre & oculacentrismo moder no.

Respecto alamirada en lamodernidad ha habido un gran nimero de teorias respecto a su papel en
el proceso de individualidad. El que hoy dia, € 0jo sea € drgano mas focalizado en las culturas
occidentales, se debe a su base en la filosofia griega la cua es considerada por diversos autores
como una privilegiadora de la vista (aunque existan teorias que disciernan de esta aseveracion).
Esta, logré posicionarse como ganadora en una lucha contra la sofistica que se encontraba méas
apegada a una retérica del oido y que junto con el tacto representarian los sentidos del devenir en

contraposicion alamirada: sentido capaz anclar € ser y de traducir la eternidad de la verdad.

Para Jay (2007), la mirada durante la Grecia antigua, fue un término que se constituy6 por medio
de un conjunto de dualidades que ayudaron al establecimiento del oculacentrismo occidental. Para
el autor la vista fue colocada por encima del oido o €l tacto dado que se consideraba como una
postura algjada que evitaba un encuentro directo del sujeto con e objeto de su mirada (gaze),
dividiendo en el acto a sujeto/objeto. Gracias a esta division € sujeto seria capaz de observar al
segundo de manera neutral e indirecta, ayudando a la construccion del concepto de abstraccién
como verdad epistémica, encontrandose por encima de la mera doxa (opinion), asociada a la
sofisticay con ello a oido.

En e Timeo, Platon (referido por Jay 2007) considerara gue la verdad se encuentra en el Eidos o
Idea: forma visible despojada de su color, la cual, se encuentra agrupada junto con la vista, la
inteligencia humana y el ama, que los distinguen del resto de los sentidos que se encuentran
colocados junto con el ser material del hombre. Para Platon, el ojo humano percibe laluz porque
comparte una cualidad analoga con € sol que eslafuente de luz, dando una anal ogiaigual entre el

intelecto al que Ilama “ojo de la mente” y a la forma suprema: el bien.

Aungue en un primer momento, la vista aparezca como una privilegiada a interior de lafilosofia

griega, su papel también cargd con aspectos negativos. En primera por su posibilidad maléfica
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manifiesta en algunos mitos griegos como los de Narciso, Orfeo, y Medusa, pero también en las
reservas que Platdon mantuvo respecto la fiabilidad de la percepcion de los ojos. A lo largo del
Timeo se advertia de |as ilusiones que pueden observar |os 0jos, insistiendo en que se ve a través
de los ojos pero no con elos. Esta postura frente a ojo, tiene como supuesto, que €l encuentro
indirecto a través del ojo de la mente, dota de objetividad a la reflexién, gracias a un encuentro
neutral y alejado de los objetos, explicando por giemplo las ideas de clarividencia en la mitologia
griega, donde los oracul os, aun siendo ciegos, (Tiresias por g emplo) eran capaces de ver € futuro
por medio de predicciones verbal es que prescindian del 6rgano. La vision podia ser comprendida
tanto como la pura contemplacion de las formas perfectas e inmdéviles con el “ojo de la mente” o

COMO una Vvistaimpura pero experienciada por |os ojos reales.

A lapar del concepto dual de vision, los griegos dividieron laluz en dos términos. lumen y/o ux.
La luz, como Lumen se definia como esencia de la iluminacion, era entendida como una forma
lineal perfectamente recta, la cual era estudiada por la catoptrica (ciencia de lareflexion) y por la
didptrica (cienciade larefraccion). Mientas que lalux, atendia ala experienciahumanade lavista,
poniendo un mayor énfasis en e color, la sombray el movimiento por sobre los contornos y las
formas. Ambos conceptos influyeron a su vez, en dos términos importantes: especulacion y
observacion. Mientras que la especulacion se realiza por medio del ojo de la mente como una
percepcion raciona deformas claras o como un deslumbramiento irracional y extatico causado por
una luz cegadora proveniente de Dios, |a observacion es una actividad que se realiza con 10s 0jos
del cuerpo como mera sensacion corporea 0 Como unainteraccion compleja entre sensacionesy la
capacidad discriminadora de la mente. Para Jay (2007) tanto los termino de visién, como los de
luz, son términos que han influido en las tradiciones epistemol dgicas, que guian laformaen como

nos aproximamos a los obj etos de estudio.

Posteriormente en € siglo | con la helenizacion de la doctrina cristiana existié una transformacion
sistematica de referencias biblicas auditivas a visuales, que se vieron materidizadas en las
multiples iglesias construidas por € emperador Constantino en € S. IV, época en la que Calcidio
realiz6 unatraduccion del Timeo de Platon, estableciendo unaviaregia parael neoplatonismo que

impregno gran parte de la filosofia medieval junto con la geometria euclidiana y lafisiologia del
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0j 0 propuesta por Galeno. Una época donde € cristianismo apost6 por una postura antropomorfica
de lo sagrado.

Algunos historiadores del medievo tardio como Lucien Febvre, Robert Mandrou, asi como el
antropologo contemporaneo David Le Breton han considerado la Edad Media como una cultura
ocularofdbica. Para estos autores durante la edad media se llevé a cabo un relevo entre el hablay
la vista, gracia a la cual se abri6 la posibilidad de la comunicacion a distancia y que hasta ese
momento estaba relegada a un plano secundario. Antes de esta época € habla era e medio
prevaleciente de comunicacion social. Sus posturas parecen tener relacion con los procesos
surgidos durante la Edad Media en referenciaal cristianismo y su oposicion alas posturas judias y

alos origenes de la lglesia que desconfiaban de las imagenes.

Sin embargo, esta teoria ocularofobica se pone en duda, dado que durante la Edad Media, €
cristianismo en contraposicion a judaismo, colocd lafe en la encarnacion corpéreade ladivinidad
en forma humana, creando practicas que pretendian volver accesible lahistoria cristiana a aquell os
carentes de raices judias, particularmente “en una sociedad donde una aplastante mayoria ain no
sabia leer, la veneracion de las imagenes era una herramienta Util para la educacion a los fieles,
como reconoci 6 Gregorio Magno cuando llamd alas estatuas «l os libros de |os analfabetos»” (Jay,
2007, p. 39). Durante la edad media, muchas referencias biblicas auditivas se transformaron
progresivamente en referencias visuales, hecho reflejado en los retablos, y pasajes pintados sobre
lavida de santos y martires, pero también en practicas como la elevacion de la hostia consagrada
para hacerlavisible alos creyentes.

Posteriormente, durante la Reforma se busco colapsar |a diferencia establecida por Sto. Tomas de
Aquino quien defendi6 € uso de las imégenes apartir de ladistincion entre Idolatria e Iconolatria
siendo |a primera una adoracion errénea, respecto de la segunda entendida como correcta, y la cua
fue desarrollada durante toda la edad media. De ello que Enrique VIII mandara realizar una
destruccion masivade todas lasimégenes, asi como ladisolucion delos monasteriosy lahostilidad
por lasilusionesy actos teatrales en las misas. Sin embargo para Jay (2007) estos actos ayudarian
alaposterior culturabarrocaque tomo un papel fuertemente visual y que nacié como unarespuesta

74



por parte de laiglesia catdlica ante € protestantismo, la revolucién cientificay las exploraciones
del siglo XVIII que ayudaron ala aparicion del Estado Absolutista. El barroco:

Resistente a cualquier visién totalizadora desde las alturas [...] exploré lo que Buci-Glucksmann
denomina «la locura de la visién», la sobrecarga del sistema visual con un exceso de imégenes en
unapluralidad de planos espaciales. Como resultado, deslumbray distorsiona en lugar de presentar
una perspectiva clara y tranquila sobre la verdad del mundo externo. Tratando de representar o
irrepresentable y fracasando a la fuerza en esa blsqueda, la visién barroca expresa de manera
sublime la melancoliatan caracteristica del periodo, € entrelazamiento de muerte y deseo (Jay M.,
2007, p. 44).

Por su parte la estética naturalista durante el Renacimiento, basd gran parte de su fe en € valor de
la experiencia Optica, siendo la época donde surge una de las innovaciones mas decisivas de la
cultura occidental: € desarrollo tedrico y préactico de la perspectiva en las artes visuales, la cual
tuvo como base al menos tres pilares. El primero fue la metafisica medieval de la luz, que bajo
adaptaciones neoplaténicas puso a la vista en un papel preponderante, a pesar de su potencia de
engano y posibilidad de generar pensamientos lascivos. Segundo, la diferencia conceptual entre
representacion y fetichismo, basada en ladistincion hecha por Aquino entre veneracioniconolétrica
y adoracion idolétrica, que apoyd una autonomizacion secular delavision logrando con ello liberar
el arte respecto de lo sagrado gracias al interés del protestantismo por ensefiar los misterios de la
fe sin ayuda yade lo visual. Finalmente, |a separacién moderna entre lo visual y lo textual, ayudé
alaidea de una vision cientifica, creando la posibilidad de una des-narrativizacion del arte, que
tuvo una relacion intima con el redescubrimiento de la perspectiva: la posibilidad de ilustrar tres
dimensiones en un lienzo plano, relegando € interés por € tema que se plasmaba, (interésquellego
asu fin segn Jay (2007) con laaparicion del arte abstracto en el S. X X) poniendo un mayor énfasis
en el espacio, que en los objetos, un espacio ahora desprovisto de significado para convertirlo en

un sistema de coordenadas lineales y abstractas, ordenadas, y uniformes.

Con estos cambios, la perspectiva—proveniente del latin perspecierey quesignificaver claramente,
examinar, verificar, o cuidarse— se naturalizd a interior de la cultura visual, ayudando a

surgimiento de dos teorias opticas durante el medievo: 1) la perspectiva era una armonia entre la
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matematicay lavoluntad de Dios, 2) losrayos yano procedian sino que convergian. Laperspectiva
se concibid a partir de este momento como un cono o pirdmide invertida cuyo vértice se encontraba

en el ojo del espectador, sujeto privilegiado de lavistay punto de partida:

Un ojo fijo, inmovil, monocular (para ser mas precisos, un punto abstracto) [...] que condujo a una
précticavisua donde los cuerpos vivos del pintor y el espectador se ponian en paréntesis, a menos
hipotéticamente a favor de un ojo eternalizado por encima de la duracién temporal (Jay M. 2007,
p.49).

Laconsecuencialdgicade estasteorias fue lainvencion del cuadro al 6leo que devino en mercancia
parala venta y posesion. La perspectiva desde este punto puso en contraposicion la mirada 'y la
ojeada, asi como al sujeto observador respecto a la escena que observa desde este punto fijo tal
como la propuesta de la ventana de Alberti y sus reglas para la perspectiva, que también
influenciaron en la representacion de la figura humana y en la forma de pensar € desnudo

femenino.

Alberti, basado en la mitologia clésica griega, pretendié reformular € mito de Zeuxis, bgo
principios de medida y juicios de la belleza perfecta. Su método consistié en la eleccion de un
grupo de mujeres con |os cuerpos mas hermosos para ser utilizadas como objetos de medicion. Con
ayuda de un expedum (regla de madera de la largadura de un cuerpo) los cuerpos de las mujeres
eran medidosy clasificados, para posteriormente ser reformulados en una figura entera en perfecta
proporcién, omitiendo de los célculos todo aguello considerado como exceso (Nead, 1992). Esta
metodologia no solo influencié gran parte del Renacimiento gracias a figuras como Pelerin y
Durero también, en la observacion y construccion moderna del cuerpo femenino manifiesta por

gjemplo en los productos visuaes de la cultura de masas.

Por otro lado, lainvencion de laimprenta pone en contexto la miraday su relacion con el ascenso
del individualismo moderno y de las configuraciones sociaes de lo sensible. Ong (2006) considera
que, gracias a surgimiento de latipografia alfabética se dio un mayor nivel de vinculacion entre la
verbaizacion y la visuaidad conduciendo al entramado del individualismo moderno en la
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asociacion: € 0jo = yo. Una despersonalizacion del mundo externo y una apuesta en la mirada
como medio valido para acceder a conocimiento de aquel, ayudando a la primacia moderna de lo
visual. En correspondencia, para Le Breton (2007) la lectura silenciosa que surge con € paso
civilizatorio hacia el texto escrito logré crear una especie de interiorizacion de lo dicho y oido para
aquel que es lector y que no necesita ya de la lectura en voz alta. Gracias a la liberacion del arte,
fue posible € establecimiento de un nuevo orden epistemol 6gico que buscarialeer el mundo como
un texto inteligible; concepcion mecanica del mundo de manera cientifica. Esta vision cientifica,
doto ala mirada de un papel activo mas que pasivo y/o contemplativo con lo cual, pretendio una
mejoratécnicadel ojo por medio de diversos inventos técnicos como €l el telescopio refractor o la
camara obscura que posibilité la invencién de la camara fotogréfica y €l microscopio, medios
técnicos que ayudaron a la construccion y validacion de discursos médicos que postulaban €

binarismo sexual gracias ala observacion (objetiva) microscopica de 6vulos y espermatozoides.

Esta vision del mundo encontrd en Descartes una especie de punto y aparte historico; considerado
como el padre fundador del paradigma visual moderno. Su “perspectivismo cartesiano” resume €l
régimen escopico que barrd gran parte de los posteriores planteamientos fil osoficos modernos,
logrando proporcionar una justificacion filosofica a “hébito epistemol 6gico moderno de «ver»
ideas en la mente, asi como [...] la tradicion especulativa de la reflexividad identitaria, donde el
sujeto solo conoce con certeza su imagen especular” (Jay, 2007, p. 61). Sus consideraciones sobre
lavision establecidos en su texto La Dioptrique de 1637, pretendieron hacer de lavision el medio
por €l que es posible aplicar el método a priori deductivo gracias la existencia de ideas innatas en
la mentey a los adelantos técnicos que ayudaban a la mejora y a la soberania de la vista
(microscopios, telescopios, camara obscura) por sobre los otros sentidos. De igual manera, Kant
como Platon, colocaron la vista como el sentido méas noble, dada su capacidad de alejamiento,
poniendo al tacto como el sentido mas limitado. Por su parte Hegel colocariaalavistay a oido
como los sentidos ideales para € juzgamiento de la obra de arte dada su condicion espiritual y de
contemplacion, mientras €l tacto y e olfato serian considerados como sentidos asociados a lo
animal (Le Breton, 2007).
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En lo contemporaneo existe unadisposicion determinadadelo visual, que estdenraizada en valores
determinados sobre la técnica: estandarizacion, racionalizacion, idealizacion, que empapan las
formas sociaes de lo sensible. Simmel por gemplo a hablar de lamiraday el papel delo visud

dentro de las trasformaciones técnicas de la vida moderna, apunta:

El tréfico de la gran ciudad se basa mucho més en € ver que en € oir [...] antes de que en
el siglo XIX surgiesen los 6mnibus, ferrocarriles y tranvias, los hombres no se hallaban
nunca en la situacion de estar mirandose mutuamente minutos y horas sin hablar. Las
comunicaciones modernas hacen que la mayor parte de las relaciones sensibles entabladas
entre los hombres queden confiadas, cada vez en mayor escala, exclusivamente al sentido
de lavista[...] desorientacion de la vida general, ala sensacion de aislamiento. (Simmel,
2014, p. 626)

En concordancia gracias alos avances tecnol 6gicos, € paisgje cambiante supone para Bell (1982)
un referente importante en la configuracion de la sensibilidad, ya que a dejar de ser estético o
contemplativo gracias a los nuevos medios de transporte da a sujeto una perspectiva movil del
mundo: |a sensacion de un paisaje cambiante. En estamovilidad |os sujetos modifican laformade
sentir la imagen, gue en la obra clésica por gemplo estaba mediada por la distancia entre
observador/objeto como pretension de mantener un “poder” sobre la experiencia estética (Bell,

1982) y que respondia alaidea Kantiana de desinter és estético.

Desde esta |6gica, 10s procesos civilizatorios y la sensacién tienen un proceso dial éctico respecto
de las modificaciones técnicas y a los intereses propios del proceso artistico y |la teoria estética.
Walter Benjamin (2003) a diferenciar entre |o obra de arte aurética y posaurética a partir de las
posibilidades que trgjo consigo e grabado y laimprenta, da un paso importante para entender los
procesos artisticos “posmodernos” establecidos solo gracias a la desnarrativizacion del arte. Para
Benjamin, el sistema de produccion del papel de fibras de lino y algoddén mecanizadas facilito la
expansion masiva de informacion, diferenciando la obra *“auratica” entendida como clésica, de
aquella secul arizada denominada como posaurética, lacual logragracias alatécnica, emancipar su
existencia parasitaria dentro de un ritua privado, donde su aura es la totalidad no reflexionada de
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lo socia, a diferencia de la obra de arte aurética donde lo socia aparece como objeto de reflexion
en la aparienciamisma de la obra.

Para Bgjamin (2003) la obra posuratica fundamenta su posibilidad ya no en un ritual sino en una
praxis distinta, a saber en la politica, de ahi que la estética del arte contemporaneo busque moverse
del espacio privado destinado a su apreciacion objetiva, neutra, inmdvil y desde una mirada
privilegiada como sucede en los museos —lugar que supone una separacion de los espacios de
existenciay que cosifica la practica estética que ali se perdio —; el cambio en laforma de ver y
crear arte expone por tanto € interés del posmodernismo que pretende quebrantar los limites y
donde “la manera de obtener conocimiento es actuando, no haciendo distinciones. El “happening”
y el “ambiente”, la “calle” y la “escena” no son los terrenos propicios para el arte sino para la vida”
diraBell (1982, p. 61). Lamirada para el sujeto esta pues orientada a la percepcion de lavivencia,
del movimiento y del cambio en un mundo que se mueve bagjo el esquema de lainmediatez. Esto
implica pensar que el surgimiento del Body Art y la performance estan relacionados no solo como
modificaciones al interior del arte sino como intereses epocal es que intentan aprehender el mundo

gue se comienza amover atraves de lainmediatez.

Con la desacralizacion del arte y las posibilidades técnicas para la produccion de imégenes, la
division entre creador y consumidor de arte se desdibujan. Bajo esaldgica, lo origina solo tiene e
valor que le otorgalacopia. Lacopia es unajustificacion del origen, apartir de ahora “el territorio
ya no precede a mapa ni le sobrevive. En adelante serd e mapa e que preceda a territorio -
precesion de los ssimulacros-” (Baudillard, 1978, pp.5-6). La hipertrofia de la mirada moderna, se
encauzaen el espectaculo y lavigilancia, en la saturacion de la mirada rgpida. La experimentacion
de la vida aparentemente no necesita ya de lo téctil o lo olfativo, basta con una miradarapidaala
construccion de un discurso visual apoyado en lafotografia, en €l disefio grafico, en laarquitectura.
El scanning y el zapping se posicionan como |as acciones del sujeto parainducir lo moévil y evitar
el sofocamiento de la masiva produccion visual del mundo.
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3.2 Sobre lo grotesco y lo Real: A propésito de Ana Mendieta y su “escena de violacion™.

En 1688 Locke es interpelado por la pregunta de uno de sus amigos aproposito de la ceguera: un
ciego de nacimiento que aprendiera a discernir mediante €l tacto entre una esfera'y un cubo del
mismo tamafio ¢sabriadistinguirlos si lavistale fuerarestituida alos veinte afos? La respuesta de
Locke fue negativa, y en concordancia con Molyneux considero que en la percepcién de un sujeto
asi, habria una falta entre de educacion simultanea entre la vista y € tacto, resultando de ello un
juicio afectado (Le Breton, 2007).

Diversos casos clinicos de sujetos que recuperan la vista después de afios de ceguera, dan prueba
de la asociacion entre €l tacto y la vista, pero también de una situacion psiquica que atiende a la
imposibilidad del acceso alo simbdlico y de sintesis de lo unitario a través de lamirada. El caso
S.B. tratado por Richard Gregory, datestimonio de ello. S.B. quien quedara ciego alos diez meses
de nacido, recibié un trasplante de cornea los 52 afios que le devolvié la vista. Sin embargo su
inicial emocion por volver a ver, se transformo poco a poco en una profunda depresion que se
consideralo orill6 alamuerte. La decepcion experimentada por S.B. en un mundo visual, tuvo sus
raices en laimposibilidad de construir esquemas visuaes. Al haber construido un mundo con €l
tacto, le era necesario primero verificar aquello que veia por medio del tacto. Sus 0jos nunca
pudieron adquirir una autonomia, experimentando incluso un extraiamiento y disgusto por sus
propiosrasgosy losde sumujer. S.B. aun después de un afio de la operacion, nunca pudo reconocer

los rostros ni las expresiones (Le Breton, 2007).

Oliver Sack (2001) en su libro Un antropologo en marte, expone también el caso de Virgil; un
hombre de 50 afios quien a corta edad habia sido diagnosticado con cataratas y una retinitis
pigmentosa, enfermedad hereditaria que corroe lentamente las retinas, pero que en el caso de Virgil
permanecio aparentemente intacta y permitio la operacion. En e texto, Sacks (2001) expone €
proceso vivido por Virgil después de la operacion que le regreso lavista. El proceso no previé las
dificultades neuroldgicas y psicologicas que enfrentan los sujetos ante la posibilidad de volver a

ver después de haber construido un mundo através del tacto y € oido.

El mundo conocido por Virgil através del tacto se vio comprometido, aunque Virgil podia ver

imégenes en movimiento, por gemplo la television, y percibir los colores, su mirada no podia
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acceder a la idea de representacion en 2D: las fotografias, imagenes de revistas, etc. no
representaban nada para él. Virgil no podiaver ni comprender lo que estaba representado frente a
Sus 0jos, pues los objetos planos no son posibles de palpar, hecho que pone en duda la idea de
apropiacion de la realidad a partir del modelo de perspectiva medieval. Aunque Virgil, trabajo
arduamente para poder acceder aunasimbdlicade lo visual pero no podia degjar de sentir un alivio
al cerrar los 0jos. El estrés provocado por lavista provocd un desequilibrio alimenticio queleorillé
a desarrollar una neumonia lobar, que lo mantuvo en € borde de laviday la muerte y le arranco

de nuevo lavista; hecho que Virgil parecio haber recibido sin ninguin problema.

El caso de Marious Von Senden referido por Sacks (2001), muestralatension que entre lo social y
lo psiquico de la mirada cuando uno de sus pacientes que habia recuperado la vista amenazd con
arrancarse los 0jos a causa de la amenaza de lo visual. Para el paciente, ver, significo no solo €
abandono de un mundo conocido, sino el abandono de susrelaciones socialesen € asilo paraciegos

y de su pargja con quien vivia ahi.

Estos casos y otros mas, dan sentido a aquella resistencia platonica respecto a la vista y su
posibilidad maléfica, cuando comprendemos que existen miles de formas de ver, y que ver no es
un simple proceso unidireccional como lo pensaba Alberti y toda latradicién medieval. El ojo, es
un Grgano, pero un organo intencionado, carente de inocencia. Arraigado a un cuerpo, su actividad
no es la de reflggar un mundo, sino construirlo poco a poco por medio de representaciones
resultantes de la dinamica socia y de un conjunto de procesos corporales, kinestésicos, tactiles,
olfativos, etc. Los cuales dan materialidad a ese mundo de sentido por donde se mueven los
cuerpos. Pero sobre todo a un mundo de sentido, donde o visual imperante exige la unidad y

desapego de la misma para mantener una integridad de |o subjetivo.

Le Breton (2007) dird, “Si el cuerpo y los sentidos son los mediadores de nuestra relacion con el
mundo, solo o son a través de lo simbdlico que los atraviesa [...] Frente al mundo, el hombre
nunca es un 0jo, un a orgja, una mano, una boca 0 una nariz, sino una mirada, una es cucha, un
tacto, una gustacion o una olfaccion, es decir, una actividad” (p.22). Esto nos indica pensar que €l
cuerpo y sus afecciones son materializaciones, una materialidad en constante devenir. Si lamirada

es una construccion mediada por un mundo de sentido ¢Es posible hacer de la mirada una politica?
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3.2.1Lo Real

Para dar respuesta a las preguntas planteadas partiremos de recuperar algunos conceptos
desarrollados por € psicoandlisis: o traumatico y lo Real, explicitados y desarrollados por Lacan
en el apartado sobre La linea y la luz del Seminario 11 publicado en 1964, asi como también su
planteamiento respecto a la constitucién de la subjetividad explicada en su ensayo de 1949: El
estadio del espegjo. Textos que dan cuenta de las posibilidades politicas de estos conceptos y sus

posteriores consideraciones en el discurso feministay la critica ala mirada masculina.

Lacan, contrario alo que se cree, fue un ferviente anti-oculacentrista, dada latradicion judia de la
que surge @ psicoandlisis con Freud y quien se nombré a si mismo como un judio ateo, tradicién
que como vimos al inicio del capitulo encontraba en el oido la base de su produccion de sentido.
Para €l autor es necesario marcar la diferencia entre la ojeada (0jo) y la mirada, esta Ultima
entendida como €l objeto a. Para comprender qué es el objeto a 'y como esto se relaciona con una
criticaala representacion clasicay moderna del cuerpo femenino en el arte, es necesario hacer un
rodeo por su teoriarespecto ala construccion de la subjetividad, establecida en su ensayo de 1966:
El estadio del espgo como formador del yo [je] tal como se nos revela en la experiencia
psicoanalitica. Texto que desarroll6 gracias a la influencia recibida de Kojeve, en un seminario a
propésito deladiaécticadel Amoy el Esclavo de Hegel, asi como de al gunos estudios psicol 6gicos
de Roger Callois sobre el mimetismo morfol 6gico en insectosy su relacion con la conductahumana
y de los estudios de Wallon.

Lacan (2009) postulara en su ensayo, que la constitucion subjetiva implica en primera instancia,
unaidentificacion, unatransformacion donde el infante logra asumir unaimagen o imago pero que
es, ante todo, unaimagen ilusoria 0 un espgjismo. Esta en tanto imagen, dada al infante como una
Gestalt (totalidad) que es congtituyente, méds no constituida y donde € nifio se concibe
ilusoriamente como compl eto (ilusion que se ve suspendida en |os suefios donde el cuerpo aparece
bajo la forma de miembros desunidos, y en los sintomas de escision esquizoide o en |os espasmos
histéricos). Este yo ilusorio y total, previo ala objetivacion dia éctica de la identificacién con el
otro y de la entrada a lengugje, serd nombrado por Lacan como un moi-ideal (yo ideal) que logra
asintéticamente tocar € devenir del sujeto. La funcion del imago durante este estadio consistiria

en establecer unarelacion entre el organismo (Innenwelt) y su realidad (Unwelt).
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Asi, las propuestas terapéuticas que proponian como solucion lafortaleza yoica (psicologiadel yo)
0 curas que apuntaran a la responsabilidad del yo, solo estarian fortaleciendo un Yo ilusorio y
alienante en tanto el yo representa el centro de todas las resistencias a tratamiento de |os sintomas.
Por tanto, sera necesaria la superacion de este estadio a partir de la funcion del desconocimiento
gue solo se logra por medio de una negacién conservadora. Propuesta rel acionada con la de Butler
respecto de la construccion de la forma del cuerpo desde la diaéctica Hegeliana y que Lacan

retomo de la propuesta de Kojéve como se menciond anteriormente.

Para Kojéve (Referido por Jay, 2007) la conciencia humana emerge como una respuesta al deseo
primordial por superar la carencia o una sensacion de ser incompleto tal como sucede con € infante
quien sumido en su impotencia motriz y dependiente de lalactancia se concibe como totalidad con

lamadre. Siendo lainteraccion con € otro lo que define o humano.

El intento inicia de conseguir un sentido coherente de identidad se efectlia mediante la reduccion
del otro aunaimagen del yo, operacién andlogaal transitivismo proyectivo sefiad ado por psicdlogos
infantiles como Wallon. Esta violenta desredlizacion del otro, sin embargo, se demuestra
insatisfactoria, pues solo cuando € otro se ha separado del yo puede beneficiarse €l yo de su
reconocimiento. Por o tanto, el segundo estadio de la diaéctica conlleva el reconocimiento de la
ateridad irreductible del no-yo, que resiste la reduccion a un doble especular. En términos de
Kojéve, se congtituye un yo «superior» mediante una dialéctica del deseo donde € logro del
reconocimiento del otro suplanta a la proyeccion visual solipsista. No obstante, esta dialéctica
negativaresistela Aufhebung definitivadeladiferenciacaracteristicadel sistemahegelianotal como

se lo entiende habitualmente; la otredad no queda superada en una gran unidad de sujeto y objeto.
(Jay M. pp.263)

Gracias a virge del yo (je) especular a yo (je) socia o como abandono del moi-ideal, se logra el
reconocimiento de laalteridad, donde el no-yo quedapreservado en lugar de ser destruido, € sujeto
logra una comprension intersubjetiva, no narcisista, que evita la posibilidad de quedar encerrado
en una imagen especular. Este paso es posible gracias ala resolucion del drama edipico, donde el
deseo de fusién con la madre o con la imagen especular del moi-ideal, queda reemplazado por la
aceptacion de la prohibicion del incesto, instaurado por € acto discursivo del «no» del padre®,

& Homofonia que en francés hace referencia a el nombre del padre «non-du-pére» y el «nom-du-pére»),
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entrada del sujeto al lenguaje donde rechaza no solo unaidentificacion alienante sino que posibilita

laentradaalo simbdlico (alaley).

Es apartir de la entrada en la dimension simbdlica, es decir, por medio de laentrada a lenguagje o
con la aceptacion de laley de corte, que € sujeto es capaz de evitar quedar atrapado en un estadio
narcisista. Esto quiere decir que la subjetividad funciona a modo de un performativo, indicado por
el paso del moi-ideal (yo ideal) como construccion imaginaria a je- yo como posicion simbolica
del sujeto graciasal lenguaje. El sujeto resultante de este proceso es un sujeto escindido, que acepta
la posibilidad del deseo infinito, un yo que no corre e peligro de proyectar su ideal de compltitud
en €l otro, a gque confunde consigo mismo en el estadio del espegjo. En laentrada alo simbdlico €
sujeto abandona la idea de ser € falo imaginario que completa a la madre castrada, logrando
introyectar el falo del padre como significante simbolico, “en resumen, sélo cuando el inconsciente
funciona como un lenguaje y no como un espejo puede lograrse el sujeto maduro, sujeto escindido
gue introyecta a otro en lugar de proyectarse sobre é1” (Jay M., 2007, p.268).

Si el sujeto no lograel paso alo simbdlico, es decir, si no lograintroyectar el nombre del padre, €
sujeto quedaria atrapado en una relacion imaginaria donde imagen y realidad se encuentran
combinadas, una psicosis desencadenada por el fracaso en la resolucion de la experiencia
traumética que esta asociada alo Real; ambito de la plenitud, de o irrepresentable, negativo de lo
simbdlico, aquello que solo através de |o imaginario—dimension de las iméagenes que pueden ser

percibidas o imaginadas, conscientes o inconscientes— evitael acceso inmediato a"Lo Real".

Para entender 10 Real, es necesario considerar algunas elaboraciones tedricas previas. La primera
estariarelacionada con el termino estocomizacion® que L acan retomo de Charcot para particul arizar
un proceso de depresion psiquica manifestado en las histéricas, en este proceso €l sujeto deniega
todo aquello que entra en conflicto con su yo. Lacan reelabor6 este término bajo el nombre de
méconnaissance y que poseia la misma funcion que e término de forclusion, traduccion del
termino Verwefung freudiano que consiste en la expulsion o no integracion de los significados en
el inconsciente, impidiendo con ello su reaparicién como sintomas neurdticos, pero que resurgen
en ladimension de lo Real por medio de alucinaciones.

® Procedente del griego skotos y que significa oscuridad
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Laforclusion (mecanismo de defensa utilizado por lapsicosis) y la estocomizacion, adiferenciade
la represion usada por el neurdtico, no necesitan de una experiencia perceptiva previa para ser
reprimiday enviadaalo simbdlico, no es necesario quelo denegado hayaexistido con anterioridad.
Laforclusion bajo estos términos es una perturbacion en el ambito de lo simbdlico, provocado por
unainterferencia de lo imaginario (visual) que lleva al sujeto al &mbito delo Real. Si € sujeto no
logra aceptar lafalta, o entrar en lo simbdlico por medio de lainteriorizacién del falo y del nombre
del padre, este quedaria atrapado en lo imaginario: espacio narcisista de falsatotalidad. Incapaz de
integrar la castracion de la madre, e sujeto expulsa o rechaza (forcluye) la imagen y reaparece

como unaalucinacion € orden delo Real.

Como se mencion6 anteriormente, Lacan postuld una esquizia entre €l ojo (6rgano) y la mirada
(gaze) que es el objeto a, y en lacual se manifiestala pulsion anivel del campo escopico, término
gue retomd y reformul 6 de la propuesta de Merlau Ponty quien lo interpretaba como un quiasmo
de visibilidad e invisibilidad en donde la mirada es algo que preexiste a sujeto, un tope en €
camino de laexperienciaen tanto eslafalta constitutivade laangustia de castracion. El sujeto tiene
la ilusion de “ver un afuera” sin percibir que también es visto desde todas partes, en el percibir
elide la mirada, en tanto la mirada es aquello que falta en la imagen. La mirada (gaze) en tanto

objeto faltante constituye el campo escopico.

Como objeto faltante la mirada funcionaamodo de objeto a; primeraletrafrancesa, paradecir “lo
otro” (I"autre) objeto privilegiado por € sujeto, surgido de la separacion primaria o de la
automutilacién inducida por el acercamiento alo Real, es decir antes de la entrada alo simbdlico.
El objeto a, es el objeto de lafalta, es el falo que e infante desea ser parala madre castrada, y que
una vez en lo simbdlico se transforma en e objeto metonimico de deseo que impulsa a sujeto
escindido a buscar la unidad inalcanzable. En el ambito delo Imaginario €l sujeto se convierte asi
mismo en un objeto puntiforme, en un punto de fuga, donde & sujeto confunde su propiafalla (Jay
M., 2007). “La mirada es el objeto a en el campo de lo visible” (Lacan, 1995, p.112).

El sujeto que mira es visto también al mirar, y es representado al representar. Los diagramas
trazados por é en € apartado, VIl y IX dgl seminario 11, explicitan su propuesta:
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llustracion 1. Sin titulo. Arriba, representacion del
modelo Albertiano usado desde el medievo. Abajo el
modelo Lacaniano. Comparacion hecha por Foster (2002,
p. 142).

Los primeros diagramas representan la perspectiva usada durante el renacentismo, asi como la
mirada cartesiana de un ojo monocular, Lacan por su parte formo un diaedro por medio de la
superposicion de los dos triangulos, que de forma invertida forman en e centro un quiasmo entre
el ojo (punto geométrico que es el sujeto) y la mirada (objeto a). “En lo visible, la mirada que esta
afuera me determinaintrinsecamente. Por lamirada entro en laluz y de la mirada recibo su efecto
[...] soy foto-grafiado” (Lacan, 1995, p.113). El sujeto se fija con ello en una doble posicion donde

al ser mirado por el objeto también es representado por su mirada.

Lacan desafiara gracias a su propuesta € privilegio de la vistay la autoconciencia, estableciendo
unamirada que no responde yaalaperspectivade Alberti, ni alaconstruccion del sujeto cartesiano
duefio de una mirada solipsista, especular. Para Lacan El 0jo representaria la posicion del sujeto
especular cartesiano deseante de complitud falica encerrado en unadimension imaginaria, mientras
lamirada (gaze) seriaaquello que me constituye en tanto viene de un otro, aunque recordemos que
esta constitucion nunca es una afirmacion de unatotalidad. El sujeto desde esta dptica es un sujeto
atrapado en el campo de lo visual, un sujeto que es situado al mismo tiempo como espectador y

como imagen en e campo impersona de la pura mostracion (Jay, 2007).

86



En medio del diagrama, entre el 0jo y la mirada, se encuentra la pantalla-tamiz — concepto que
juega un papel importante en los intereses politicos del arte accion surgido a inicios de la década
de los 60— locus de mediacion y proteccion frente alamirada pulsatil y deslumbrante del objeto y
gracias alacual es posible domarlay convertirlaen imagen. Sin lamediacion de la pantallatamiz
el sujeto terminaria cegado por la mirada, quedando a merced de lo Real. La funcién de esta
pantalla serd la de negociar una deposicion de la mirada, que necesita ser desarmada por su
posibilidad de violencia y al poder maléfico que puede presentar la observacion del objeto

desprovisto de la mediacion de la pantalla tamiz que podria mostrar Lo Real.

Lo Real, tendra unarelacion con lo traumético, termino definido como el encuentro fallido con lo
Real. Como lo Real no puede ser representado, este necesita de la repeticion para manifestarse,
enfatizando que repetir (Wiederholen) no es lo mismo que reproducir (Reproduzieren). Lacan
(1995) pondra especia atencién ala confusiéon que existe entre: Wiederkehr: funcion del retorno
que ayuda a la constitucion misma del campo del inconsciente por medio de los significantes y
Wiederholen que tiene una relacion con la rememoracion, pero solo hasta € punto de encuentro
con lo real. Siendo que “lo real es lo que siempre vuelve al mismo lugar —al lugar donde el sujeto
en tanto que cogita, lares cogitans, no se encuentra con él” (Lacan, 1995, p.57). Lacan apuntara:
“lo que se repite, en efecto, es siempre algo que se produce — la expresion dice bastante sobre su
relacion con latyche— como el azar” (Lacan, 1995, p.62). Tyche: lugar de encuentro conloreal, y
lo real como aguello que se encuentra més ala del automatén (del retorno, del regreso o de la

insistencia de los signos) y gque yace siempre atras de él.

Si la repeticion existe, esto se debe a que hay un significante que insiste en emerger recorriendo
siempre € mismo camino, pero sin ingresar a la red de significantes es decir ex-siste, de ahi que
algunos etimélogos consideren que Widerholen tiene una cercania etimoldgica con € término
halar. La repeticion es la resistencia que hace imposible la unidad o que recuerda e objeto a,

aquello imposible de alcanzar: la unidad originaria'®.

10 Recordemos que Butler (2002) utiliza de igual manera el término de forclusion y repeticién para explicar los actos
de performatividad del género. El acto en tanto repeticién, como sedimentacion o congelamiento del pasado queda
forcluido por la semejanza con aquello que no debe ser recordado, aquello capaz de deconstituir al sujeto sexuado.
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El papel que juega esta repeticidn sera pues, la de tamizar lo real, abriendo en el acto la pantalla
tamiz de la propiarepeticion. En é hay una suerte de apertura, que expone o traumatico, un tuché:
un punto de confusion entre el adentro y el afuera, que puede producir un trauma de segundo orden,
capaz de atravesar la pantalla tamiz y permitir que lo real troumético'! se manifieste, en tanto
produccidn de un trauma pues se necesita de un dobl e trauma que logre recodificar una conmocion

aun acontecimiento posterior. (Foster , 2002)

Laanécdota de lacompeticion entre Zeuxisy Parrasio, expone las posibilidades de laimagen como
mediacion, pero también como un trompe-l olell: engafio (sefiuelo, seduccidn). En la historia,
Zeuxis pintaunas uvas de tal realismo que logra atraer alas aves, Parrasio por su parte logra ganar
la competencia pintando una cortina que engafa a Zeuxis quien pide ver 1o que hay detras de ella.
Mientras que el animal es atraido por la superficie, el humano es engafiado por |o que hay detras,
pero lo que hay detrés es la mirada, o irrepresentable, |0 Real, espacio imposible de tocar. En €
arte del trompe-1"ol€il, lamirada (gaze) triunfa sobre €l ojo (vision), sin embargo hay que recordar
gue esta mirada es siempre insatisfactoria en tanto 1o que se mira nunca es 1o que se quiere ver
(Lacan, 1995).

Lacan apostara a partir de estas consideraciones por un arte que ayude adomar lamirada (dompte-
regard) por medio delapacificacion delo apolineo; derrotadel ojo dominador en el arte del trompe-
I"oleil (engafio) que falsamente ve en laimagen € sefiuelo de lo Real. La tesis que Foster (2002)

expondra a propésito de estas funciones y que es de importancia para el presente andlisis es que:

Ciertas obras contemporaneas rechazan este antiguo mandato de pacificar la mirada, de unir lo
imaginario y lo simbdlico contra lo real. ES como si este arte quisiera que la mirada brillara, €l
objeto se erigiera, |0 Real existiera, en toda la gloria (0 € horror) de su pulsétil deseo, o al menos

evocara esta sublime condicion. (Foster, 2002, p.144)

Los casos expuestos a inicio del apartado, logran exponer no solo la posibilidad pulsatil de la

mirada, sino también la necesidad de desconfiar de las imagenes. Sus 0jos, desprovistos de lo

1 Lacan juega con el termino en francés de trou (hoyo)
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simbdlico, observan un mundo de apariencias que en ocasiones parecen abalanzarse contra ellos
de manera violenta. Apertura del tliche por donde se asoma lo real, espacio de lo irrepresentable,
de lo informe que mira directamente. En la ceguera, los sujetos han aprendido a sortearse en un
mundo donde larealidad se construye a margen de laimagen, de la pantalla-tamiz. Un vértigo que
asalta a aquellos que fuera de la l6gica simbdlica logran percibir el caos del mundo. El ciego, un
contemporaneo: “aquel que tiene fija la mirada en su tiempo, para percibir no las luces, sino la
oscuridad” (Agamben, 2011, p.21).

3.2.2. El cuerpo grotesco: Ana Mendietay la escena de violacion.

Como hemos expuesto alo largo del texto laapuestapor €l Body Art, surgida en la década de 1960,
representd una posibilidad politica para algunas artistas, quienes a través del cuerpo logran,
establecer una politica de la presencia, asi como una politica afectiva a través del acto empético
gue posibilitad uso del cuerpo en la performance, un arte que no apunta a la contemplacion sino
alatrasformacion, en tanto implicacion del cuerpo performético — como establecimos a inicio del
presente — la materializacion de un cuerpo informe, que subvierte la normay apunta a la accion.
Quiero, apartir de los planteami entos tedricos establecidos alo largo del texto, exponer una Ultima
dimensién que logravisualizarse através del uso del cuerpo abyecto, en relacién con lacriticaala
representacion del cuerpo femenino, influenciado por valores estéticos clasicos los cuales han
establecido un continuum con los valores de la modernidad, manifiestos en diversos ambitos

cotidianos.

Para poder entender por qué e cuerpo abyecto al interior del arte feminista representa un acto
politico de la mirada, es necesario entender que en su materialidad, € cuerpo performatico de la
artista logro, como vimos en € primer capitulo, subvertir el concepto de arte definido como la
modificacion de lamateriaen forma, através del cuerpo desnudo femenino. Un espacio fértil para
establecer el limite entre 1o que fue en su momento admitido como arte y aquello que recaiaen lo
obsceno; término que segun Nead (1992) tendria origen en la modificacion etimolégica del latin

scena, definido como aguello que esta fuera o a un lado del escenario o algo que esta mas alla de
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la representacion. Aquello que en su visualidad desestabiliza € orden y en donde € desnudo
femenino eslamarcao €l limiteinternoy externo delo que es arte y lo que es obsceno.

Esta distincion esta relacionada con la diferenciacion hecha por Kant entre lo bello y [o sublime.
Para Kant € arte se establece bgo e axioma de una experiencia basada en lo bello, una
contemplacion estéticay reflexiva, un sentimiento que se predica bajo un sentido de armonia entre
hombre naturalezay racionalidad, gracias ala cual es posible tener unainteligibilidad del mundo,
ayudando a entender lo bello en términos de enmarcacion, de finitud y de establecimiento de

contornos formales, que la hacen una unidad conteniday limitada por bordes.

Por su parte |o sublime se encuentra segin Kant, en la naturaleza mas que en e arte: una mezcla
de placer, dolor y terror, “experiencia violenta, explosiva [...] que va mas alla del mero encanto y
la atraccion, y que “alcanza un ritmo alternante de atraccion y repulsion” (Nead, 1992, p. 48) ta
como €l halar traumético. Un exceso de infinitud que se abalanza sobre nosotros, imposible de
captar en su accionar. Los sublime fuerzalos limites de larazon, porque nos aproximaalo divino,
aquello incontrolable, incomprensible, que nos exige renunciar a control sobre e mundo, y que
nos muestra en su experiencia la efimera naturaleza de los limites, incluido €l limite entreyo y €
otro. De ahi que lo sublime no pueda ser enmarcado por ser algo que estd mas ala de la
presentacion, y por ello fuera de los parametros del arte. Mientras lo sublime es cinético, lo bello
es contemplativo, reflexivo y racional. Si e arte busca la limitacion y € enmarcamiento de lo
informe, lo sublime seria aquello que esta fuera 0 mas alla del limite: “La mente se siente en
movimiento en larepresentacion de lo sublime en la naturaleza, mientras que en €l juicio estético
sobrelo que esbello, se hallaen tranquila contemplacion” (Kant, 1978, p.107). Fueradeloslimites,

|o sublime resultaria ser obsceno.

Bajo estos pardmetros, la estética europea de los siglos XIX y XX, usd ambas categorias para
establecer unadiferenciaentrelo que podia ser artistico y lo que caiaen lo pornogréfico®? por estar

asociado alo sublime: aquello que incentivala accion, porque se algjade la contemplacion siendo

12 cuando se habla de lo pornogréfico, es necesario aclarar que no me refiero a su uso actual, aunque también se
establece una relacién con esta situacion mas adelante.
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gue la contemplacion hace referencia a un entendimiento de la obra desde un perspectivismo
cartesiano que pretende la ilusion de un yo coherente, unificado, capaz de distanciar a sujetoy a
objeto por medio de una observacion agada, que no permita una accion motivada. Para Nead
(1992), lo pornografico termind construyéndose dentro de la filosofia y la estética como lo “otro”
del arte. Experiencia perturbada, que incluso podiallegar a presentar |a posibilidad de la pérdida
de identidad en tanto lo sublime como se menciond antes implica una renuncia a control y alos
limites, incluidos los limites de la identidad ilustrada, contenida sobre si. Laimagen pornogréfica
representaria por lo tanto una desviacion a esta mirada, estatica, reflexivay desinteresada, dado
gue su aparecer en el 0jo del espectador despiertalaaparicion de una experiencia sublime capaz de
incentivar a la accion aquello que se contrapone a la mirada contemplativa y enmarcada del

connoisseur posibilitando, € toque entre sujeto y objeto.

Desde estas consideraciones € cuerpo performatico de las mujeres durante € surgimiento del body
art, atento contratodos |os val ores visual es de |a estética clasicay moderna. Sus cuerpos ex-puestos
en su realidad material mostrarian una estética de la obscenidad, un cuerpo: desbordante, sin
medidas racionales, pornografico, informe, irreflexivo. Capaz de accionar en e espectador un
acercamiento alaobra, por medio del tacto, del olfato, dela cinestesia; medios sensibles asociados
ala naturaleza o la animalidad y con ello a lo femenino, que en €l acto de mirar seria capaz de
aproximar y disolver la dualidad sujeto/objeto en un acto empatico como posibilidad afectiva
(tactil).

De ahi que € cuerpo abyecto termine siendo transgresivo, un cuerpo gque no respeta los limites de
larepresentacion, ni los limites simbalicos (Iegislativos) delo femenino. Objeto transgresor por su
asociacion simbdlica con la naturaleza, no racional, porque “debiera llamarse arte sélo a la
produccion por medio de lalibertad, es decir, mediante una voluntad que pone razon ala base de
su actividad” (Kant, 1978, p.67). Aunque para Kant lo sublime tiene una connotacion genérica
hacialo masculino, siendo este el lugar de su definicion, también es €l lugar parala representacion
de la feminidad desviada o transgresiva, porque su transgresion apunta a una categoria social -
simbdlica de lo masculino. Lainterpretacién de Jones (2000) a propdsito de la obra Eyes Body de
Scheeman de 1963, g emplifica esta transgresion simbdlica del cuerpo femenino:
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Eyes Body sugeria una vision encarnada, un ojo corporeo -0j0s que ven, 0jos de artista- no sdlo en
quien ve, sino en el cuerpo de quien es visto [...] Schneemann empuja el sujeto femenino
«inmanente» a dominio del hombre «trascendente» y activo. En Eyes Body el desnudo femenino
devuelve la mirada (Jones, 2000, p. 9)

Losdiscursos surgidos con el Body Art apartir delaex-posicion del cuerpo, pretendieron establecer
una critica ala mirada que se gjercia sobre e cuerpo femenino: descorporeizada, ideal, medible y
cuantificable. El cuerpo del artista en movimiento, radicalizé el desnudo femenino segin los
valores pictoricos como una negacion de su posicion de objeto, desafiando con ello la posicion de
una mirada masculina, que observa y define los limites pertinentes de su representacion. En
latinoamerica Lygia Clark expandi6 esta critica por medio de objetos, los cuales, serian meros
vinculos para una experiencia corpora socializada que al margen del cuerpo y de un conjunto de
relaciones entre suj eto-obj eto-artista que no podrian existir. Es decir, € artistay el espectador no
se encuentran distanciados sino todo o contrario, son dos partes que interactlan y se afectan en

todo momento.

Que €l arte durante la década de los 70°s se interesara particularmente por lo real traumatico, se
debi6, quiza, alacritica hecha por a gunas feministas respecto alafacilidad con laque los cuerpos
de las mujeres “se han constituido, tanto en las areas comerciales como artisticas, en objeto de la
mirada” (Jones, 2011, p. 133). Basadas en la teoria de la distanciacion de Beltrot Brecht, se
pretendié que la practica feminista artistica apuntard a provocar al espectador “haciéndolo
consciente” de la vivencia del texto y evitando con ello: “las funciones ilusionistas e ideoldgicas

de larepresentacion”. (Jones, 2011, p. 133)

Esto queda claro en la despolitizacion que la industria cultural ha hecho de 1o “pornogréfico”,
produccion visua que suprime la potencia de accion de los cuerpos, particularmente del femenino,
para producir una apariencia que nuncaretornaalo informe, alo dionisiaco. Lo pornogréfico bajo
la l6gica masculina de la industria cultural, esta asociado a un ojo cartesiano, a privilegio

masculino de quien observa. En ella:
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La mirada predomina, €l cuerpo pierde su carne, es percibido sobre todo desde el exterior. Y lo
sexua se convierte mas en un asunto de 6rganos bien circunscriptos y separables del sitio donde se
relinen en un todo viviente. EI sexo masculino se convierte en el sexo, porque esbien visible, porque
la ereccidn resulta espectacular [...] Las mujeres, por su parte, conservan estratificaciones sensibles
més arcai cas, reprimidas, censuradas y desvalorizadas por € imperio delamirada. Y € tacto esa

menudo més emocionante para ellas que lamirada. (Irigaray, 1978, p.50).

El cuerpo en la industria pornografica, es un cuerpo domado a partir de la intencionalidad
cinematografica que miray dispone desde valores masculinos € cuerpo de las actrices. Un cuerpo
gue no puede ni debe dgar de aprehenderse en la imagen, de ser domado por e ojo. Sin embargo
su posibilidad de desborde, y de produccion pornografica, afectiva, cinética, dan a cuerpo una
posibilidad mas aladel limite.

Si bien la critica feminista durante la década de 1970 y 1980 establece un parteaguas para la
posibilidad politicadel cuerpo femenino, es necesario comprender que su criticano dejade plantear
la representaci on desde una estética hermenéutica o semiotica, donde es necesario distinguir entre
espectador/actor colocando a cada uno valoraciones entre activo/pasivo, Sin considerar que la
mirada es un acto vacio de significados capaz de resignificarse, y que € cuerpo también es un
productor. Asi mismo, la critica reproduce un sistema de valores que dividen y legitiman la
diferencia entre una alta y baga cultura, donde se establece cudles son los lugares y formas
apropiadas de re-presentacion del cuerpo femenino, que paraddjicamente termina legislando €l
transito de |los cuerpos femeninos.

Contrario a esto, considero que la posibilidad politica que expone € cuerpo femenino puesto en
abyeccion, juega con la capacidad que tiene de agujerear €l discurso oculacentrico moderno que
se vale de los dualismos para validar o invalidar determinados discursos estéticos. Siendo € arte
contemporaneo un arte del presente, que no apunta a la contemplacién sino a la trasformacion
(Badiou, 2013). Hecho que se observa en €l cuerpo abyecto, que implica — como establecimos al
inicio del texto — la materializacion de un cuerpo informe, que subvierte lanormay apunta a la
accion, de ello que en su aparicién carnica devenga obsceno y pornografico. Un cuerpo gque en
exposicion explicita da entrada 1o real traumatico “ambito primordia del arte abyecto, que es

Ilevado a las fronteras rotas del cuerpo violado” (Foster, 2002, p.156).
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Planteo a partir de este punto exponer como la performance feminista latinoamericana durante las
primeras décadas, expone en su accién una politica de la mirada, usando €l acto inaugural de la
carrera artistica de Ana Mendieta: Rape Escene. Surgida a partir de laviolacion y asesinato de su
compariera de universidad: Sarah Ann Ottens, estudiante de enfermeriade la Universidad de lowa.
Para €l acto, Mendieta decidio invitar a un grupo de amigos y compafieros de la universidad a su
departamento ubicado en Monlfitt Street en la ciudad de lowa, quienes a llegar, notaron que la
puerta de su departamento se encontraba entreabierta. Al entrar losinvitados se encontraron en una
habitacion oscura en donde la Unica luz iluminaba las piernas ensangrentadas de Mendieta,

recargada sobre unamesay con laropainterior en el suelo.

Nacida en La Habana Cuba en 1948, Mendieta llego a los 12 afios de edad a Dubuque, lowa,
Estados Unidos en 1961 junto con su hermana Raquelin gracias a un programa denominado Peter
Pan, auspiciado por la iglesia catolica, que buscaba “liberar” a los nifios de la opresion y de la
ideologia comunista del gobierno de Fidel Castro, quien habia asumido € poder. Viviendo entre
orfanatos, correccionales y casas de acogida, Mendieta y su hermana se encontraron frente a un
panorama de discriminacion y racismo que marco sus intereses artisticos. Considerada una de las
primeras artistas del arte corporal o Body Art, y performance, se hizo proclamar a si misma como
unaartistano-blanca, aungue tampoco en sus origenes cubanos encontrd auxilio del todo. Mendieta
terminG por construir una identidad fronteriza, posicionandose como una abyecta no solo a nivel

persona sino en gran parte del trabajo que realizé como artista.

Influenciada por las 'y los criados con los que vivid en su infancia, Mendieta adopté creencias de
la santeria cubana, religion afro-caribefiala cual basa su poder en laidea de que latierraes un ente
con vida. Creada por |os esclavos negros, la santeria es una sintesis de tradi ciones catélicas con las
yoruba, debido alaopresion religiosa g ercida durante la Colonia. Bajo esta subjetividad fronteriza,
Mendieta pretendio retornar por medio de lo religioso, a ese espacio de donde fue abyectada, la
madre patria

He sostenido un dialogo entre la tierra y el cuerpo femenino a partir de mi propia silueta [...] Me
abruma el sentimiento de haber sido expulsada del Utero (naturaleza). Mi arte es la forma en que

restablezco los lazos que me unen al universo. Es un retorno a la fuerza materna. A través de mi
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escultura de tierra/cuerpo, me vuelvo una con la tierra [...] Me convierto en una extension de la
naturaleza y la naturaleza se convierte en una extensién de mi cuerpo. Este acto obsesivo de
reafirmar mis lazos con la tierra es en realidad la reactivacion de creencias primitivas [...] una fuerza
femenina omnipresente, la imagen residual de estar contenida dentro del Utero, como una

manifestacién de mi ansia o anhelo de ser. (Mendietta Referida por Jones 2011, p.10)

Para Kristeva (1998) es precisamente o materno €l sustrato de union més arcaico y afectivo.
Estadio previo alo ssimbdlico y con ello alo paterno asociado alo religioso como religare: ligadura
a la ley, a pacto social, a lo masculino. Fuera de lo simbdlico, lo materno es € lugar de
indiferenciacién entre € yo y € otro y espacio previo a la abyeccion. Abyectada de lo materno,
Mendieta busco en € arte una forma de union con lo materno, pretendida evocacion del objeto a,
busqueda de la unién y latotalidad siempre imposibles de asir. Regreso jubiloso alo materno por
medio de la abyeccion, gue apuntaal goce por cuanto € goce es aguello que se encuentra antes del
objeto a, pero a que solo se puede acceder por medio de este, unapérdidamés allade lo simbdlico,

algo inasimilable a significante.

En Rape Escene, Mendieta expondrd —tal como su nombre indica — una (ob)scena, un acto de
obscenidad que va més alla de los valores de representacion. Su cuerpo puesto en abyeccion,
deviene pornografico por ser un cuerpo explicito, violado y desbordante de obscenidad que no
responde a los limites de la enmarcacion. Experiencia violenta que fascina y asquea al mismo
tiempo. Acto que “en € linde de la inexistencia y de la aucinacion, de una realidad que, si la
reconozco, me aniquila, 1o abyecto y la abyeccidn son agui mis garde fou'®” (Kristeva, 1989, p.9).
Esto implica considerar que su cuerpo abyecto, estaria posicionado a modo de pantalla tamiz,

mediacion frente alamirada pulsatil y alo Real.

Como se mencion6 anteriormente, 1o Real fuera de lo simbdlico, no puede ser representado, pero
Si repetido por medio del trauma. Aquello definido como un encuentro fallido conlo Real, y gracias
al cual se apertura el tlche, espacio de confusion entre el adentro y € afueray por donde se evoca

lo real traumético. Mendieta dispondra su cuerpo como una (re)presentacion a saber como una

13 Garde fou podria traducirse como una proteccién frente a la locura.
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repeticion materializadora del trauma. Algjado de la mera representacidn, su cuerpo es un cuerpo
gue mira a ser mirado, y por medio del cual se altera € 0jo cartesiano que mira alienadamente
desde unasubjetividad ilusoria. Por medio del acto Mendietaviolalapantalla-tamiz que ellamisma
representa, aquello que separa a sujeto que observa de la mirada (objeto a). Lejos de domar la
mirada, € cuerpo abyecto de Mendieta es un cuerpo pornografico que apunta a lo cinético, a una
transgresion simbdlica de los valores ideales de representacion del cuerpo femenino. Como una
herida abiertasu cuerpo franquealaposibilidad traumética por donde el espectador estocado, toque
limitrofe que expone un cuerpo grotesco, obsceno, por donde lo rea traumatico se asoma para

exponer lafragilidad de los limites sociales.

Para Jones (2011) la identificacion de Mendieta con la victima ayuda a dejar de posicionar a esta
como un objeto anGnimo en una escena teatral viva, su performance presenta una situacion
especifica que es la violacidn de una mujer con la que se empatiza, esperando romper €l silencio
gue convierte este acto en algo anénimo, tal como se hace hoy dia con las estadisticas que dgjan
los miles de feminicidios alo largo y ancho del territorio latinoamericano. A la par, los cuerpos
pornograficos de las artistas exponen la posibilidad critica ante los intereses y miedos que surgen
al interior del sistema oculacéntrico que busca domar € cuerpo de las mujeres en diversos niveles
incluido & visua, con e que se ha justificado los discursos del racismo basados en una
diferenciacion en la pigmentacion de la pidl. La mirada desde la préctica corporal, apelaria a un
involucramiento con €l acto artistico, através de un intercambio subjetivo, que se da por medio de
unacriticaalamiradamasculina. Lamirada abandonasu papel de desinterésy construye por medio

del acto de mirar una actividad productora frente a un otro.

La madrugada del 8 de septiembre de 1985, Mendieta fallece en una caida de 33 pisos. Su muerte
esta envuelta en una nebling, la historia oficial y legal queda establecida en la declaracién a
emergencias por parte de su esposo Carl Andre: “Mi esposa es artista, y yo soy artista, y tuvimos
una pelea sobre el hecho de que yo estaba, eh, méas expuesto a publico que ella. Y ella fue a
dormitorio, y yo fui tras ella, y ellasalto por laventana”. Los policias que llegaron ala escena del

crimen, encontraron € departamento de la pareja desordenado, Carl Andre tenia arafiazos en los
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brazos y la nariz, ademas de que € portero del edificio declaro haberla escuchado gritar varias
veces “iNo, no no!” (Lopez I., 2016), antes de la caida. Andrefuejuzgado por asesinato en segundo
grado, quedando absuelto por duda razonable después de un juicio que duro tres afios. En 1992
frente a Museo Guggenheim en Nueva Y ork, un grupo de feministas se planta para manifestarse

en la exposicion de André, con pancartas que se preguntaban: ¢Dénde estd Ana Mendieta?

Abyecta de si, Mendieta planted siempre un jugueteo limitrofe por el que se construiaa si misma.
Como una exiliada, como una inmigrante, como una mestiza, tuvo que estar preguntando siempre
por su lugar. Buscando inalcanzablemente e retorno inasible de lo materno, posibilidad que
paraddjicamente solo se logra através de ser cadaver.

Fig. 4. Mendieta (1973) Sin titulo (rape scene) [Registro de intervencion] N.Y.
Galerie Lelong. Recuperado de:
http://www.tate.org.uk/art/artworks/mendieta-untitled-rape-scene-t13355
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CONCLUSION.

La presente investigacion parte del supuesto que e cuerpo abyecto en la performance
|atinoamericana posibilita una corpo-politica de la abyeccion, siendo la performance feministauna
propuesta critica ante un conjunto de politicas estatales donde se estructuran determinadas
relaciones de poder gjercidas sobre € cuerpo de las mujeres. La criticafeminista surgidaen lo que
se hombra como arte contemporaneo al cuerpo moderno, posibilito a las artistas de performance
formas de micropolitica que dan cuenta de una potencia de produccion de sentido y de apariencia,
a partir de una estética dionisiaca. La produccion de un cuerpo informe, pornogréfico, explicito,
grotesco, desbordante que expone la fragilidad de la ley y de los discursos que legitiman las

relaciones de poder e institucionalidad.

En los tres casos expuestos, tanto la dimensién de mirada, de territorio y afecto se encuentran
manifiestas en cada una de las obras redizadas por las artistas. Donde se muestra un toque
indefinido entre ellas gracias a acto fenoménico del cuerpo en abyeccion, una produccién corporal
que apuntaalaexposicion delafragilidad delanormaque suscribelos cuerpos femeninos aideal es
de masculinidad, no solo en e dmbito artistico, sino en la produccion corporal cotidiana que busca
sostener y abyectar determinados cuerpos, de acuerdo a valoraciones politicas, sostenidas en su

materialidad sexuaday visual.

L a abyeccion interesa politicamente debido alas posibilidades micropoliticas que acciona frente a
los valores simbdlicos visuales, afectivos y productores que expone e cuerpo femenino asociado
aloinformey alo sublime natural, logrando establecer a menos tres dimensiones manifiestas en
el cuerpo de laartista. En primera como una produccion de territorio, a partir de larearticulacion
de los conceptos de presencia y representacion y en donde presencia se entiende como un acto
desatado del logos, de laley, del texto, de la cita, o del nombre del padre; y que ha ayudado a la
disposicion de un cuerpo informe, in-estructurado, abyecto. El cuerpo desatado del logos,
paraddjicamente, produce discursos en tanto materia productora de presencia que en su mismo
acaecer, afirma la existencia misma en contraposicién a la postura ideal -moderna que observa €

cuerpo como una materia inerte que asume discursos.
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Este cuerpo informe, apuntaaunadesestructuracion delaslogicas y trazados anatdbmi cos modernos
por medio de los cuales se ha sostenido € discurso binario heterosexual que legislay distribuye el
transitar de los cuerpos femeninos y masculinos y, que ha asociado simbdlicamente lo femenino a
lo “natural”, como materia plausible de ser dominada por la razén, asociada a lo masculino. Como
una matriz, €l cuerpo de las artistas busca producir un cuerpo informe, un cuerpo explicito, un
cuerpo que se ex-cribe y se materializa en los limites de las categorias cartesianas, del lenguaje y

de la anatomia moderna.

El cuerpo de las artistas |€os de ser un mero objeto (de)mostracion voyerista, logra, por un lado,
desestructurar los discursos logo-céntricos y también € discurso ocularcéntrico moderno; que al
retomar tanto el concepto de desinterés kantiano como el de trascendencia cartesiano, pretendieron
enmarcar €l cuerpo femenino bajo una mirada masculina, privilegiada, inmovil, medible, que se

apropia de los objetos visuales para si y desde si.

Por el contrario, €l cuerpo en abyeccion de las artistas, explaya un cuerpo pornografico que
posicionado a modo de pantalla-tamiz y apertura el tdche por donde se asoma lo real traumatico;
esta en posibilidad de construccién de confusion entre € adentro y € afuera, al mismo tiempo que
es capaz de mostrar |o Real (trou)matico donde se construye la critica que explayan |os cuerpos a
launidireccionalidad de laperspectivaabertianay cartesianay también, las posibilidades afectivas

del cuerpo apartir de su mostracion informe, en tanto cuerpo que a ser mirado, también mira.

Esta mirada confusa pretende diluir, en €l acto corporal, lalegislacién simbdlicaentreyoy € otro.
Miradas carnicas que cargan con una potencia de afeccion donde se involucran un conjunto de
senso-percepciones. olfativas, auditivas, quinestésicas, tactiles, nocioceptivas. Esta Ultimadefinida
como la capacidad de sentir dolor, tema predominante en los performances hechos por mujeres en
Latinoamérica.

Sufrir, mostrar € dolor propio como acto afectivo, se vuelve el medio por el que los cuerpos se ex-
criben parainvolucrar a otro através de unamirada que se vive frente a un cuerpo, violado, atado
a una plancha, orinado, mutilado, asfixiado. Cuerpos productores de habla, que se trazan gracias a
la posibilidad de abyeccion. Hablar desde el limite en donde el yo y € otro se diluyen, donde €l

afecto posibilita composicién o descomposicion.
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Mostrando la abyeccion de si mismas, € cuerpo de las mujeres artistas posibilita €
encabal gamiento'* de tres momentos politicos como una interrupcion discursiva. La performance
feminista en los tres casos atiende pues a una estética dionisiaca y a una voluntad que apunta a
espanto de lo real; pretension inasible de lo a-simbdlico. Contrario a las ideas clasicas que
consideran €l arte como una esfera independiente, subjetivay a margen de lo social, € cuerpo de
las artistas permite vislumbrar aquellas condiciones de raza, clase y género, que median tanto la

produccion, distribucion y recepcion al interior del entramado social.

Estos cuerpos en abyeccién, responden ante la omision o gercicio de politicas raciaes, estatales
y/o paraestatal es, que encuentran en aquellos cuerpos feminizados formas de manifestar €l control
socia através de violencia sexual, econOmicay racista. Sostenidas gracias ala disciplina sexua y
racial, las cuales influyen de manera longitudina y transversal atodo el cuerpo social. El interés
de las artistas por € acto estético estaria en funcion de valores de género y raza que como Ssujetos
sociales han experimentado a lo largo de sus vidas y que impregnan |os intereses de produccién

artistica

Este dispositivo sexo-génerico-racial manifiesto en € interés de lastres artistas, expone las formas
de estratificacion socia que determinan quiénes son sujetos de derecho y quiénes no. Politicas que
degjan alo largo del territorio latinoamericano tasas y estadisticas sin resolver y que colocan alos
cuerpos en un nivel de desecho por ser cuerpos hiper-explotables, trabajadores o que no encarnan
los valores ideales de modernidad deseables. Por ggemplo los cuerpos de mujeres usados para la
industria pornogréfica o los cuerpos usados para la maquila se encuentran en funcién de valores

estéticos ideal es masculinos que determinan su distribucion segun feminidad-racialidad-clase.

El cuerpo de las artistas en |os tres casos expone formas de produccion politica, que atienden ala
posibilidad del cuerpo como praxis, no solo en tanto desestructuracién de los valores ideales al
interior del arte mediante los cuales se visibiliza el cuerpo de la artista'y del/a espectador/a, sino

también, exponiendo la posibilidad del cuerpo como materialidad. Es decir, como productor de

14 El encabalgamiento es una figura usada en la poesia, para mostrar una alteracion o dislocacién en el fluir ritmico.
Es un fendmeno métrico que se muestra cuando hay una interrupcion o desacuerdo entre la unidad sintactica y la
unidad métrica. Puede que haya casos donde se manifiesta un desborde de la unidad sintactica que se vierte en el
verso siguiente (rejet) o exista una anticipacion de elementos que se muestran al final del verso que se mostraran en
el siguiente verso (contre-rejet).
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apariencia misma, en contraposicion a la concepcion clasica de representacion. Son cuerpos
capaces de mostrar y exponer las posibilidades productivas y estéticas, més alladel campo artistico.
Esta posibilidad tiene relacion con los intereses propios del arte contemporaneo considerado en la
presente como una postura ahi storica que busca establecer unacriticaalainstituciony alosvalores

clasicos ddl arte.

Sin embargo, si bien en dos de los casos expuestos, € cuerpo abandona el espacio museistico, es
necesario considerar Si estas acciones logran activar un acto critico respecto a sus propias formas
de produccién. Por gemplo aunque la performance Piedra, se redliza en una plaza publica,
abandonando €l espacio museistico, esto no implica que € acto logre establecer una critica a la
institucion artistica, tal como sucede actualmente con los grafitis panfletarios, que son observados
y apropiados por el espectador como obras en exposicion museistica, las cuales, pierden su
posibilidad politica en tanto que no logran desmontar una mirada meramente contemplativa del
objeto. Es decir, existe la posibilidad de que € acto, termine siendo una extension del museo
llevado a la calle y que aunque la obra salga del espacio museistico esto no implica que la
performance se mantenga al margen de los valores institucionales artisticos. Si bien, Regina José
Galindo se ha mantenido al margen de la politica estatal Guatemalteca, su produccién no deja de
moverse y apropiarse de los modos de trabajo asociados a la agenda artistica internacional
producida con dinero de otros estados que gercen violencia a interior de sus propios espacios o

gue sostienen agendas artisticas no necesariamente criticas.

Por su parte, la escena de Mendieta, apartada del dmbito institucional franquea una politica
desatada, su obra como acto inesperado, grotesco, intimo, afectivo, no apunta a una estetizacion de
la “politica”, como sucede en las programaciones institucionales de los espacios museisticos, 0
culturales, que determinan lahoradeinicio, lugar y final delasobras. Su cuerpo abrelaposibilidad
del cumplimiento de la Ereignis heideggeriana; realizacion serena de dgjar ser a ser en laforma
del recogimiento, un des-ocultamiento salvifico realizado a través de la praxis, que restituye el

dialogo con lo sagrado frente a espanto de la desmesura técnica (Hernandez Cruz, 2016).

En contraposicion Territorio Méxicano de Lorena Wolffer, realizada bajo una programacion
museistica, pone en crisis € estatuto museistico puesto que su trabagjo politico va méas ala de

mostracion institucional; aunque su cuerpo esté en € interior de la misma. Lorena es una artista
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gue desde 1992 a la fecha, ha realizado alrededor de 80 proyectos, que han llevado a espacios
cotidianos de trabajo desde una critica feminista, talleres en donde las mujeres son invitadas a
trabajar a partir de sus propias vivencias del ser mujer: trabagjar en lalimpieza, vivir con cancer de
mama, ser mujer policiaetcétera. Es decir, su capital simbdlico se traduce en posibilidades que van
mas alla del museo, activando entramados afectivos con otras mujeres quienes pueden através de
la performance misma de lareunion, ex-cribirse en su cotidianidad através de larelacion con otras

mujeres®.

A partir de esto, habria que apuntar que toda produccion artistica no es mas o0 menos politica en
funcion de s cumple 0 no con determinadas caracteristicas como una sumatoria, pero si es
necesario atender a las condiciones de produccion de las obras y como estas se mueven y
posicionan frente a las relaciones de poder a interior del mismo campo artistico donde se valida
guéesy no esarte (por ggemplo, ladisputa entre arte y artesania'y su funcion de acuerdo aintereses
de clase, razay género).

En lostres casos, el cuerpo en exposicion logra avistar los limites e intereses de lo social, basados
en el acto mismo de observar |os cuerpos visua mente mediados por producciones significativas de
clase, razay género, expuestas en lo corpéreo y que afectan de maneracotidianad vivir y transitar
de las mujeres. La produccién artistica de las performers atiende a un acaecer en el mundo social,
como sujetas sexuadas que cargan con un determinado fenotipo y que viven en un determinado
espacio socia de sentido que las nombraen su existenciacorpora como mujeres: latinoamericanas,
mestizas, negras, heterosexual es, inmigrantes, artistas.

El cuerpo de la artista nos muestrafinalmente, un cuerpo productor, gue encuentraen laabyeccion
de si, posibilidades politicas de afirmacion frente alaviolenciafeminiciday racial gercidaatravés
del cuerpo de las mujeres en € territorio latinoamericano. Posibilidad producida en funcién de un
conjunto de reordenamientos epistemol dgicos, politicos y técnicos, que dan cuenta del cambio en

la concepcion del mundo hecho cuerpo.

15 Algunos de estos casos son expuestos en el texto vivencial de: Cristina Fuentes Zurita (2016) Del desencanto al
encantamiento del mundo: el cuerpo de los suefios y el cuerpo presente, Iztapalapa Revista de Ciencias Sociales y
Humanidades. 82, 13-48.
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