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Introduccion

Durante la posmodernidad una serie de pensamieotos la llamada filosofia negra, con
Fanon en los afios 70; la teogaeery el posfeminismo con Judith Butler en los 80py |
estudios postcoloniales, con tedricos como Edwaid $ Homi Bhabha, en los afios 90, nos
introdujeron, como observa Félix Guattari, en “W@moca en que las minorias del mundo
comenzaron a organizarse contra los poderes qu®meman y contra todas las ortodoxias.”
Pues estas teorias y pensamientos incluyeron dis@urso al subalterno -y a aquellos 'otros":
mujeres, nativos, los colonizados, los sometidegraidumbre temporal por contrato y los
esclavizados- que en otros lugares no tenia tastori

Aunados a estos pensamientos, diverstistaar recurrieron a la serialidad, la
apropiacion, la intertextualidad, la simulacionl@astiche para estudiar los mitos culturales
en la representacion que encarnan las consecua@®blematicas respecto a las nociones

de raza, de género, o las luchas anticolonialésseque el arte esta inmerso.

! Guattari; Félix Recherches; Trois Milliards de Pervers
2 APUD. Bhabha, 1994, 2002: 237- 238
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Asi, practica artistica y teoria se en@on en la coincidencia historica de mdltiples
fuerzas que han anhelado, desde diversas extreesiddésarticular pieza por pieza el punto
de vista “universal” de la historia blanca, colénjahetero de lo humano, asi como sus
sofisticados sistemas patriarcales, capitalistasgculinos desde los que se han construido los
modelos de dominacion predominantes, incluida déselgo la historia del arte (donde las
relaciones de poder estan acompafadas de imagaaesotipadas de lo considerado Otro).

En palabras de Foucault, estas escritdidecaron "los dobles" del hombre blanco,
occidental y masculino desde los que se constroysis propias representaciohes
agregamos, aquella “razén blanca” que insiste erabo cubrir lo que de mito porta e insiste
en prolongar, a partir de ello, su falsa preemirgegcsu diferenciacion sobre otras formas
racionales, negandose asi, a retirar sus garrasriegcas de toda produccién cultural. Pues

como Jaques Derrida escribe en “La Mitologia Blanca

... el hombre blanco toma su propia mitologia, leoewtopea, su logos, es decir, el mythos
de su idioma, por la forma universal de lo que Y@aalebe querer llamar la Razén. (...)
Mitologia blanca -la metafisica ha borrado en sinmai la escena fabulosa que la ha producido
y que sigue siendo, no obstante, activa, inquietzyrita en tinta blanca, dibujo invisible y

cubierto en el palimpsesto.

Cito a Derrida, porque quiza haya sidatqua Frantz Fanon, de los primeros en asentar
las condiciones de posibilidad para pensar "lo deda razén occidental blanéaya que al
estudiar la relacién débgoscon elmhytos(cuestion emblematica en la historia de la razén

occidental) y abordar la problematica de la metafpel uso metaférico en los textos de la

% Cfr. Foucault, 1966, 1986.

4“La mitologia blancd, articulo de Jacques Derrida, publicado inicialraent 1971 y luego incluido En: Derriddargenes
de la filosofia Madrid, Catedra, p. 253.

® El pensamiento de Derrida puede verse como elidgap de una racionalidad que pone en evidentipaisar desde el
margen, desde el limite o el borde de lo racioablz Su condicidn de africano -y judio- es lo lpugosiciona politicamente
frente a la tradicion de la filosofia francesa yEiropa Continental que hereda.
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tradicién filoséfica® alumbra algo pocas veces planteado o bien directamocultado en la
tradicion occidental: la idea de una centralidadnbh racial en el discurso filoséfi€o.
Estrategia que se hace presente, también, al haeep al escribir su historia. Ahora bien,

aungue Barthes haya dicho que:

Ya no son mitos los que deben ser desenmascarado®$ preciso desbaratar el propio
signo; el problema no consiste en revelar el ser(atente) de una enunciacion, de un
cierto rasgo, o de una narracién, sino en quebrprdpia representacion de sentido; no se

trata de modificar o purificar los simbolos, siropbner en duda lo simbélico misfho.

Es innegable que estas inquietudes se pratongado al nuevo contexto de la
globalizacion, pues numerosos artistas continUgmesando una genuina preocupacion por
los estragos de las luchas simbdlicas y represesdatonforme a conflictos en los que se
enfrentan diversas visiones que luchan por impengcurando siempre romper con los
mitos de autoridad de ciertas representaciones udeéndolas como arbitrarias,

histéricamente determinadas y susceptibles de&trevisior.

® Lo tnico que me interesa resaltar, de esta aitapmo el pensamiento derridiano y especificaniatenitologia blanca”
generd otros pensares. La filosofia, entonceseria sino una modalidad mitoldgica del hombre Waoeridental. Y en este
sentido, el comienzo de "la historia de la razgog excluye a las otras culturas, es una clarafesaacion de la operacion de
privilegio de esta situacion.

De este modo, no resulta casual que la filastdrridiana haya contribuido a desencadenar coraientes de pensamiento
desde la teoria queer al posfeminismo, la mencefilmsofia postcolonial y la filosofia negra, ars variantes africana o
afroamericana. Los tedricos postcoloniales, alligua para muchos de los que trabajaban en losem@sgo en ambitos no
reconocidos dentro del discurso izquierdista domtedeterminados elementos del postestructuraldrecian maneras de
pensar sobre problemas que no entraban en el manceptual de dicha izquierda tradicional.

Asi, la idea de “Mitologia blanca”, se petidifconvirtié en un término cabal para pensar "tooOde la razén blanca
occidental. Y remitia, no a la “supremacia” del boenheterosexual blanco, sino la imposicion vi@atdl canon del hombre
blanco heterosexual y de sus sistemas de domindidrello, la glosa “mitologia blanca” se llevéesponsablemente,
desobedientemente, incorrectamente a diversosdsigaara discutir diversas problematicas y deetitess modos.

" Derrida pareciera indicar que la paleta conceptadh metafisica ha procedido por pares binaimst@micos y
excluyentes: razén/mito, bien/mal, hombre/mujer/@aerra, alma/cuerpo, blanco/negro. Cada unosieuales tiene una
relacion de privilegio, presencia y dominio solrpag secundario. De este modo, la operacion détmtiva consistiria en
desactivar este par demostrando textual y logictergue ambos pares, estan "contaminados” desdigehpes decir, que
siempre existen atributos de uno en el otro. Naihabn este sentido, una pureza del origen.

8 Barthes Roland;change the object itsélén Image-Text, p.167.

® Aunque como advierte Brian Wallis: “... no es querepresentaciones posean un contenido ideoldgiesente, sino que
cumplen una funcién ideoldgica al determinar ladpiazion de sentido.” Wallis Brian, arte despuétaduodernidad. Nuevos
planteamientos en torno a la representacion, Asygafia, 2001. p XIV
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Es en este contexto donde se sitla Isepte investigacion. En el terreno donde se
empalman diversos “microajustes simbolicos”, que aperan como una transformacion
politica utdpica, sino que mas bien representanalepso que retoma el espacio de la farsa
para infiltrarse en los sistemas dominantes a ¢rasé la presencia de un sentido
suplementario, un personaje enmascarado e intelsart{sta-actor aparece como sustituto
[metaforico] del personaje que critica o asume) modifica radicalmente el status tedrico de
la anécdota occidental.

“Mascarada” es una metafora teorica qtiizaremos para desplegar estase en
abyme!® pues si la mascara obliga a significar cierto aarafestivo con apariencias,
artimafias, trampas, camuflajes y mimetismos, lacaragdd’ invita a lo maltiple més alla de
lo dual, al juego ilimitado de roles, y se define le performativo, en la ejecucion ludica
ilimitada que invita al intercambio de identidadesno simulacro sin buscar ninguna esencia
identitaria (de aqui cierto vinculo que podria lelstzerse entre mascarada y carnaval por
haber sido éste ultimo una especie de valvula dapesen ciertas sociedades por tener cierto
caracter liberador y de umbral, de caos potencial).

En este sentido, este espacio, es uma&soanas para prestar atencion a esta farsa que

teatraliza la legitimacién de la historia de lasdgeanes, cuestiondndola desde nuevas

= espafiol: "puesta en abismo". Con ella se rediedéeratura a la figura retérica que consistémricar una narraciéon
dentro de otra, de manera analoga a las matrigske¥ecas rusas).

X Acontecimiento en algunos periodos de la histoelaagte escénico que se le considerd una espedérdzo ihasqu
particularmente entre los ingleses (del XVI al XYllinicialmente implicaba un cortejo de mascatzajado y cantado,
invitando a la participacion. Se sabe que variagesanas participaban de estas fiestas cubriémilosstro con una mascara
0 casi siempre media mascara, pero sin hablar.
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superficialidades, fortuitas, heterogéneas, fraganis, y aleatoriak En todo caso, un lugar
mas para ceder paso a impulsos culturales de nveysds especies Yy facilitar la circulacion
de los signos de afirmacion étnica, sexual, o kaagl como los emblemas de adhesion a
subclases, que constituyen un fendmeno politicolmal, que busca desmentir la historia
oficial del arte y los estereotipos construidoslppahora si, razon blanca.

Estudiamos aqui el trabajo de artistassgudan a la tarea de exponer la imagen como
ficcion (el poder actia en la realidad a travétadecion), utilizando la fotografia o el video,
donde predomina el autorretrato como acto poliewisibilidad, y tienen en comuan el uso -
real o metaférico- de la mascara como figura quarr apariencia externa y politica.

Bajo este nexo comun de la mascara, ritstas de la mascarada se visten con la piel
del otro, asumen una 0 MAas posiciones identitaeégsin su origen étnico, su procedencia
local, su género, su opcion sexual, o su clasealsd®ues a través del exceso y la mezcla
proclaman su propio artificio, y desde su paisageedpectaculo teatralizado, asumen lo

multiple, se nutren del conflicto entre “lo propip™lo ajeno”, “lo culto” y “lo popular™**

12 De este modo, la Historia del arte deja de sasistema para ser, de forma contradictoria, un casegeermanencias y
permutaciones. Se convierte en la configuraciomel @scenario cuyos falsos limites multiplicaruelgo permutacional del
significante, y una estructuracion que se derruddsale adentro. APUD en Barthes, Ronald; “The tiedning” p. 64

13 Con este término hago alusion al libro de FrantmRa“Piel Negra. Mascaras Blancas” ya que reptasaem agudo
analisis de la conformacioén y de la dinamica psigei identitaria no solo de la personalidad negnana sociedad blanca,
sino también del racismo y la representacion étéct realidad definen los modos de reconocimjenterrelacion y
construccion de la existencia personal y socidhesociedades de clases poscoloniales. En Pied,magscaras blancas,
Fanon realiza una lectura postidentitaria en ctad&almente politica de la realidad del racisnaelycolonialismo
contemporaneo, apostando por la transformaciériueiemaria de la sociedad como la mejor terapiaghdgica y
existencial.

14 Hay que sefialar que por una parte se han organizéwidad de exposiciones que tratan problemassieninorias, de las
sexualidades y de las subjetividades marginadatRn los museos occidentales comenzaron a iretusus programas
exposiciones de arte ajeno al mundo occidentallaajoncepcion de un mirar hacia el Tercer Munde, tpajo la premisa de
la variedad y el entretenimiento, trasladaron atobitos expositivos a mdltiples artistas, quersmetraban fuera de los
circuitos expositivos legitimantes. Las Bienalesradujeron al otro como material de consumo dedailidad cultural
contemporanea, y las periferias fueron convocades postrar las imagenes de su otredad constityysmmetidas a una
valoracion reguladora sobre las formas de reprasiémt de esta otredad. Asi, el mercado internakcaglarte consumio al
otro en su calidad de fetiche tribal, al otro,udaterno, a las minorias, en sus representacasieseotipadas, clichés,
mascaras. El otro, enmascarado, no es un otrcetadb, (cazado) y estudiado, por su por extragie#adlica, sino que es
quien se infiltra en el mundo del arte como ageoteevidencia su poder descentralizador, en lziérede nuevos polos de
accion artistica, ya no atados a limites espesifighcaso, muy optimistamente, podria tratarsendesentaja tactica en que
las minorias, las diferencias culturdfe®xperimentando didsporas poscoloniales, problémeatitarios, o diversas opciones
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Pero, aunque la mascara predomine ers epocicios, no es éste un estudio de la
historia antropolégica del uso de la mascara endilarsas culturas, ni de su produccion
artesanal, sino de la mascara en tanto elemenigucafdonde se impregnan las luchas
cotidianas, las crisis identitarias y las batadliasboélicas, pero siempre con ironia para generar
diversas reformulaciones ante el mercado internatidel arte que tiende a consumir al
“otro” en una estrategia meramente comercial yuleimaginario de fetiche tribal.

Mas bien, la mascara -real o metaférimas ayuda a observar como las mitologias
blancas -la heterosexualidad, la mima blancura, dsiereotipos, e iconos de opresion,
elaborados desde falsos supuestos-, van sienddicé@salas por la presencia y la visibilidad
de los artistas de la Mascarada, que acentUarcandeinte los clichés culturales que elaboran
las culturas occidentales, pero subrayando quexister limites especificos de separacion
entre algo supuestamente occidental y algo supuesta no-occidental, pues ello
estableceria una especie de multiplicacién delcetmoisma'®

Estos artistas, tampoco apelan a unatiénede retorno a lo arcaid8;ni buscan
representar a grupos sociales minoritarios, sinetraoreales y complejas problematicas de
afirmacion de la singularidad, la multiplicidad w Ipluralidad, pues la existencia y
participacion de grupos feministas, |ésbico-feniass grupos gay o afroamericanos, y otros
que cuestionan las estructuras patriarcales oafiliban sido —como observan Rolnik y
Guattari- desplazadas por una negritud que atmavetas las razas, por una homosexualidad
gue atraviesa todos los sexos, por una afirmac#ta dingularidad y no de colectividades

homogéneas.

sexuales- comenzaron a organizarse como discuxposiivos con el propdsito de ganar terreno ermtiisiitos
internacionales de visibilidad y presencialidacapd@smontar las mitologias blancas a que habiadoesbmetidos?

15 APUD en: GUATARI, Felix; y ROLNIK, SuelyMicropolitica. Cartografias del deseBublicado por Editora Vozes
Ltda., Petropolis, 2005. p. 30

18 En el caso de que se retomen los trazos arcaioas en tanto arcaismos por lo que adquierenc@crbjetivo, sino en la
medida en que se articulan en un proceso crea@DAGuattari, Felix; Micropolitica. Cartografiad deseo, p. 92
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Por ello, no solo atendemos casos detast‘no-blancos” o “no-occidentales”, como
Guillermo Gomez-Peiia, Yinka Shonibare, o Shirinhié&ssino también a “artistas blancos”
como Cindy Sherman que investiga la construcciétademinidad en los iconos del arte; a
Candice Breitz que reflexiona en el comportamidraotal y serializado impuesto y difundido
desde Hollywood y las series televisivas nortearaeas. Otro ejemplo son las fotografias de
Max Becher y Andrea Robbins que exploran la vigscinacion de los alemanes con los
indios americanos a través de la documentacioagleeliniones anuales de clubes dedicados a
esta especie de culto. Artistas que son conscianiesal evadir la consideracion de la
blancura o negarse a darle un significado, estavadiendo una parte vital de los procesos
sociales e interpersonales.

Desde luego, al convocar la postura deseartistas hay diversas contradicciones,
oposiciones y enfrentamientos; y la mayoria desekgultan casi siempre incompatibles, ya
que no forman un conjunto homogéneo, sino al coafrabsolutamente heterogénég; no

se sitan en un espacio geografico especifico.

[l

Por ello, la manera de establecer ejegtieas en esta investigacion, no es territorial, ya
que los artistas se inscriben en dindmicas de iadily no pertenecen a regiones geograficas
especificas, tan sélo por nacimiento, pues su milgja los intensos desplazamientos tanto
subjetivos como los que se ubican dentro de loswoasp territoriales por los cuales se

desplazan. Tampoco es estrictamente temporal, auagwbras revisadas, fueron producidas

Lo que nos permite estudiarlos, en conjunto, serpsopuestas para desmontar -desde el plano sgobtds mitologias
blancas.
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casi en su totalidad durante las dos ultimas décasadecir, en la Ultima del siglo XX y en la
primera del presente siglo XXi.

Sobre todo, esta decision se debe alchdehconcebir la Historia no como una uUnica
narracion omniabarcante, sino en términos de rdddsstorias innumerables y diferenciadas
gue no cabe contener dentro de ningun esquema, ldecmanera cercana a lo que hacen
“historiadores” como Robert J. C. Yourigen White Mythologies. Writing History and the
Wes?° (1990) que continua los discursos de aquelloshgbéan quedado relegados al estatuto
de los «otros» de Europa,gueha sido util para llevar a cabo una critica episiégica de
otro mito de Occidente: -ya no la filosofia comadchDerrida, sino- la Histori.

Entonces, la exposicion de la investi@gacresponde a un modelo multifocal que
convoca a diversas expresiones y tiempos, dondezareamos o retrocederemos, tanteando
caminos entrecruzados, o deteniéndonos ante ataj@ncrucijadas, o vacilando ante
contradicciones multiples; y estd organizada encccirapartados transversales que
corresponden a reacomodos que dieron lugar al mewicnde transicion de las mitologias

blancas (autocritica por parte de los artistas dectales) a un ejercicio critico de

18 Esta casi arbitraria decisién corresponde a laup@stritica que comparto con los artistas aquidésdes, y con algunos
tedricos: mantener permanentemente la historiadmagpecha, en el caso de estos cuestionan elezadl@atonstructo de la
produccién de imagenes (de héroes, idolos, inteld, politicos, estrellas de cine), y en mi daszo mantener el caracter
ficcional de la construccion de los relatos (esgeaftas) de historia del arte, pues (parafrasearBlourdieu) el capital
simbdlico que esta fundado por la reputacion, Iaiop, la representacion, puede ser destruidogeospecha.

19 Autor también del articuloNuevo recorrido por (las) Mitologias Blanca#ficluido enEstudios postcoloniales. Ensayos
fundamentalesQueimada Graficas, Madrid, 2008.

20young J. C. RobeMvhite Mythologies. Writing History and the Wesondres y Nueva York, Routledge, 1990.

21 Robert J. C. Young desarrolla una critica epistégica del mayor mito de Occidente: la Historiaxplera posibilidades
de concebirla no como una Gnica narracién omnialéec sino en términos de redes de historias inrabies y
diferenciadas que no cabe contener dentro de nieggjurema occidental Unico. De hedithite Mythologiegs un intento de
deconstruir lo que cabria denominar, en una inderde la formulacion de Cedric Robinson, «marxiftamco». (Cedric J.
RobinsonBlack Marxism. The Making of the Black Radical Ttiad, Londres, Zed Books, 1983.) un problema particdédr
marxismo hasta entonces casi invisible en Eurddarje América, a saber, su blancura implacableusacentrismo, una
orientacion que se hacia evidente con especiallathen las narraciones historicas ofrecidas erombre, pero que también
era evidente en su despreocupado desdén hacianlsscoencias tedricas de los temas contemporaadasara, el género y
las luchas anticoloniales. El proyecto del libra abrir los discursos de aquellos que siempre hahiadado relegados al
estatuto de los «otros» de Europa. En este seetidonces, es que recurro al término Mitologia &an
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“enmascaramientos pluridiscursivos” (llevada a cpbolas “multitudes anormales”; término
que explicaremos en el primer capitulo).

En el primer capitulo titulado “Las massade agonia del Yo occidental”, se revisan
obras que, de cierta manera, ilustran (o son #&lesque ocasionan) las teorias sobre “la
muerte del Hombre”, “el vaciamiento del sujeto”a “tlesaparicion del autor”, todas ellas
variantes de la muerte y las crisis de la identigde la crisis de sentido en la posmodernidad
y sobre todo este capitulo recae en someter lautididad comoperformance Este apartado
se divide en: “Mascaras y posmodernidad” dondeepalth la explicacion sobre el elemento
mascara y mascarada en la posmodernidad. “La féadrecomo Mascarada” donde se revisa
el trabajo de Cindy Sherman, Irene Andessner yeflexion sobre la construccion de la
feminidad en las imagenes del arte. “La feminidadressimulada por los hombres” donde
revisaremos el trabajo de Nan Goldin enfocandomotog travestismos. “La masculinidad
como artificio” en el que Catherine Opie y Risk Eikamp; nos ofrecen pistas sobre los roles
masculinos com@erformance Y “MascarasQueer La multiplicidad de los anormales”, en
donde artistas como Del LaGrace Volcano, autodemadai. “terrorista del género” anuncia el
fin de la hegemonia masculina.

En el segundo capitulo: “Méascaras mezhati Comportamientos serializados” se
abordan obras que refieren a la forma en que n@scapmportamiento se encarnan y se
modifica constantemente dependiendo del lugarcdolgos del vestuario y del uniforme. El
individuo en tanto animal mimético, que se congéten virtud de la representacion en si
mismos de las apariencias, mascara como emula@ppport, camuflaje, desplazamientos
sociales y teatralizados, el espacio urbano comenasio y comportamientos serializados.
Este apartado se divide en: “Las imagenes bajoeshap. Los artistas Olivier Blanckart,

Vladislav Mamishev Monroe ponen bajo sospecha madgenes de personajes histéricos.
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“Negarse, vaciarse, borrarse, ponerse una masards roles sociales distribuidos desde
Holliwood e investigados por Candice Breitz. “Ladigros de la identidad cultural”, Milica
Tomic, hace una metafora visual de esta problematic

En el tercer capitulo “Occidente y Oreeehmascarandose uno al otro”, Shirin Neshat
el estereotipo de la mujer musulmana, en “La maschador”; en “Ajuste de cuentas con
occidente” Morimura reclama la ausencia orientaeemundo del arte; “Méascaras sociales /
Uniformes / Status”, aqui, Tomoko Sawada se fofégran cientos de identidades y
apariencias; en “Mascaras, mimetismos y desplazdose sociales” abordamos los
mimetismos y camuflajes de Nikki S. Lee experimedtalo que simboliza ser hispano,
yuppiedel Wall streef fan negra dehip hop skater, punko mujer rubia de Ohio, en EEUU.

El capitulo cuatro, titulado “Pieles Nagr Mascaras Negras”, Bernie Searle y Lyle
Ashton Harris investigan como las mascaras bladessrozan los cuerpos negros; Yinka
Shonibare y Kara Walter, investigan el racismo &refla victoriana, en Europa y estados
Unidos respectivamente; y Renee Cox se introducesleespacio del privilegio blanco;
mientras Samuel Fosso se asume criticamente cawestr cultural.

Finalmente en el capitulo cinco: “Quiétaedetras de la mascara” Guillermo Gomez
Pefla y Coco Fusco desbordan el imaginario fetehistribal de Occidente, mientras Max
Becher y Andrea Robbins investigan la fascinaci@ las alemanes por los indios de

Norteamérica convirtiéndola en una tribu aria yopes azules.
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PRIMERA PARTE

Las mascaras de agonia del Yo occidental
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La multiplicidad de los anormales de Occidente

Entramos en una época en que las minorias del mundo
comienzan a organizarse contra los poderes que les
dominan y contra todas las ortodoxias.

Félix Guattari
Rechercheg$Trois Milliards de Pervers)

1.1 Mascaras y posmodernidad

Tal como observé Roger Caillois, la mascara esds oniversal en la historia humana, y lo
mas constante en las mas diversas culturas, puEs tban compartido el ritual de

enmascararsg.

22| os efectos estéticos de las mascaras, son commglete diferentes en cada cultura, y los criter@s\hluacion varian
segun la historia y costumbres de los pueblosyssignificados, usos y funciones especificas slenascaras. Solo como
ejemplo, las mascaras han sido usadas universarapnttuales o carnavales para tomar las calipseprantar las reglas, ya
que confluyen multiples significados, y se mantikeneportunidad de participar en un espectacusgtesor. Durante la Edad
Media y el Renacimiento, el travestismo -una fodea@nmascaramiento- era una practica muy comuhmnbgto ritual de
los carnavales, espacios legitimados para el desondtitucionalizado y para la supresién tempdealos tables y
limitaciones normales. Aunque controlados por laeridades, estos carnavales permitieron encameacuitura popular
propia en donde las inversiones sociales y sexeadgsparte de un lenguaje reconocido por todose®brago, y a pesar de
su caracter de valvula de seguridad o de contoidlsdonde se purgaban resentimientos y frustrasioles carnavales fueron
utilizados por el mundo popular para dar inicioatines y revueltas que cuestionaban profundaméwielen social, politico
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La figura de la mascara nos remite atl@k, a lo festivo, a lo ludico o colorista, y sin
embargo el enmascaramiento es parte de la conduptana y conlleva un comportamiento
paraddjico: una ocultacion y una exhibicién, urani@ de esconderse y otra de mostrarse.

Pensemos también en las mascaras c@gliagales o metaféricas- que todos portamos
en diferentes grados. Y es que, una mascara noeso@ objeto que cubre el rostro, sino
también es el disfraz, la cirugia plastica, o &astismo. Incluso las “costras” de heridas de
traumas histéricos, de lesiones de violencias Es;ide secuelas de experiencias; o, cuando
se tiene esa distancia que da el desconocimientimom@ncontramos rostros que son
particularmente expresivos y plasticos, y se nesgrtan como mascaras.

A veces, la mascara se encarna en elgmrtAun después de haber terminado la unién
temporal, se esta al servicio del personaje queese uno se vuelve un autémata a voluntad
de la mascara y de la actuacion. Se sufren canmsimgiicos. Se altera o se multiplica la
identidad. Porque al usarlas, ocurren desplazaosigntiesdoblamientos de una personalidad
previa por diversas nuevas y pasajeras.

La mascara también se encarna en el au@yes lo obliga a significar, lo cubre de
apariencias, de artimafas, y de trampas. A traeésste hecho se suscita una simulacion
sisteméatica que ignora el estado preestablecidondabo y la anatomia de los cuerpos. Por
ello, no solo se pretende ocultar sino, paradoéjesas) también develar (y desafiar) mediante
la accion teatralizada; los roles establecidos.

En este sentido, las mascaras ejercepoder inusitado, y hasta un uso critico que
puede conllevar estrategias de transformacion, ftajmuo metamorfosis -con las cuales

actuamos en el mundo contemporaneo-. Asi que dassigperficie; desde la apariencia del

y religioso imperante. Las mascaras, también, ltinusadas universalmente en representacionealesatParticularmente
en Europa durante el siglo XVI y principios del XMe realizaron “mascaradas”, una forma de entigliento teatral que
reflejaba el mundo frivolo de la aristocracia. Easnas del Barroco y el Rococ6 son sin duda monseaéda historia de
occidente en el que la mascara se halla indisohéniée unida al espiritu de la época.
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elemento “méscara”’ (significante) podemos -en ludar la profundidad (significado)-,
encontrar informacion valiosa sobre algunos actyailecesos culturales en los que el arte esta
inmerso.

Entre los artistas siempre ha habido tasrinacion por las mascaras. Podemos
mencionar muy diversos ejemplos. Durante la modadiuno seria las “mascaras negras”,
que durante la segunda década del siglo XX, Madeekco introdujo en las actuaciones
dadaistas del Cabaret Voltaire, y de las que -ahafii a su caracter dionisid&oHugo Ball

escribié extensamente y que podemos extraer lagesigs citas:

Para el nuevo espectaculo Janco ha realizado algunascaras que revelan algo mas que
talento. Evocan el teatro japonés o la tragediaggrisin dejar de ser profundamente
modernas.

Todos estdbamos presentes cuando Janco llegd sanascaras y cada uno de nosotros
inmediatamente quiso probar una. Entonces oculgid extrafio: cada mascara no sélo
exigia un traje apropiado, sino que imponia iguabmegestos precisos, patéticos, que
rozaban la demencia. Sin dudarlo un instante, cmitwtos después nos encontrabamos
moviéndonos como en un extrafio ballet, vestidosriyadns con los objetos mas
inverosimiles, intentando sobrepasarlos mutuanemteuestras ocurrencias.

El poder de esas méascaras se comunicaba a nosotragolencia irresistible y nos hizo
comprender de subito el significado que teniaragrahtomima y el teatro. Esas mascaras
exigian simplemente, a quien las usara, que comreerzaanzar una danza a un tiempo
tragica y absurda (...) Lo que nos fascina en estaanas es que encarnan caracteres y
pasiones que sobrepasan en mucho la escala hatnana.

Sin olvidar que Duchamp se traviste caualter-ego“Rose Selavy” Rose c’est la

vie); o la obsesion de Picasso por las mascaras raedgc&n otro momento, Claude Cahun

Z E| teatro surge del culto de Dionisio, uno dettes dioses griegos enmascarados, junto a GorgAnzmisa.

%4 Citas extraidas del libro: Eder Rita, Rodriguez Blada. En el mismo libro, Ida Rodriguez y Rit@Etbmplementan:
"Los jovenes refugiados de varios paises se cuaresra no con mascaras antigases, como sus covtgettel frente, sino
mascaras contra el asco, la vergilienza y la impiat&nc
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realiza sus autorretratos siempre indefinidos, trasnValie Export negaba en los suyos, los
supuestos atributos de la identidad femenina. Mea@a la posmodernidad, la mascara se
utilizé como instrumento al servicio de la introsgpién psicoanalitica en la propuesta de
Cindy Sherman en los afios 70 y 80. Las artistak Razekamp, Irene Andessner, o Janieta
Eyre en los 90 se autorretratan en roles masculmientras los travestismos se resituaban en
una genealogia performativa junto con las autofigones de Eleanor Antin, Adrian Piper o
Martha Rosler como anticipaciones de la tarea aerdtruccion que mas tarde llevaran a
cabo diversos artistas como el autodenominado ofista del género”. Del LaGrace
Volcano®

Hasta aqui solo hemos querido bosqu&jarosible genealogia del uso de la mascara,
con el propdsito de anunciar que algunos artistasvienido apostando en la posibilidad de
desarticular las representaciones idealizadasslediereotipos a través de enmascaramientos
sarcasticos, o para desestabilizar las diferendesaza, de género, de edad o de situacion
social -dentro de la légica universalista que @emnte ha distribuido los sitios y las
polaridades del comportamiento-, que en muchossdasoha permitido conciliar alternativa
politica y apariencia externa. Basicamente, lo meaeinteresa es mostrar como la “mascara”
se ha utilizado como el simbolo escogido para peesentacion y la afirmacion de lo no
establecidg®

Bajo este nexo comun, diversos artistagtiplican este ejercicio de enmascararse -
provocador unas veces, ocultista otras- revalodiaai &mbito de lo subjetivo: lo intimo, lo

cotidiano, lo corporal, las biografias anénimas, éxperiencias personales o la memoria,

% os conceptos de resignificacién o parodia de gémewisitados por Douglas Crimp o Judith Halberstaasta acabar
convirtiéndose en criterios curatoriales hacialéiaae los 90, dando lugar a lo que hoy se cono® @rtivismoqueer

28 por ejemplo, contra el Estado que ejerce un po@ador: al enunciar con autoridad lo que una perss (veredicto), en
su definicion social, lo que esta autorizado a lseque tiene derecho a ser, el ser social que temecho a reivindicar, a
profesar, o a ejercer.
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segun moviles variables, irénicos, o politicos,ando un gran baile de mascaras, una
Mascarada dentro del contexto social contemporaneo.

Una mascarada, en la que el artista actalr, se convierte en el personaje y activa la
funcién de metamorfosis que la mascara producerparafestar la voluntad de aplastar toda
nocion de “interioridad”, sustituyéndola por untemsa de actuaciones e imagenes codificadas
dentro de una escenografia global.

Particularmente, la mascarada a la qeereferimos se genera en los entramados de la
llamada posmodernidad, cuando la denuncia y la itiisation, se convirtieron en si mismas
en discurso; cuando la ciencia del significantedesplazo y se detuvo (provisionalmente): no
en la disociacion (analitica) del signo, sino erpgapia vacilacion: no en los mitos que hay
gue desenmascarar (de ello se encarga la endoxaklssigno en si que es lo que habia que
hacer tambalear: no revelar el sentido (latente)rdenunciado, un trazo, un relato, sino crear
fisuras en la misma representacion del serftido.

Roland Barthes consideraba que la sejgaratel significado y el significante, lo
ideoldgico de lo fraseoldgico, son distinciones,degs de ser falsas o ineficaces, se han
convertido también ellas en miticas, conformanda tendoxa mitolégica® Para Barthes,
desmitificar los lenguajes (y en especial los denfitos), la via de combate no debiera ser ya
el desciframiento critico, sino la valoracion. Rto, la tarea que se deberia desarrollar seria,
mas bien, de orden sintactico. Un paso inevitatdayn intento de destruccion del significado
(ideolédgico) a una destruccién del signo: de urtactastia a una semioclastra.

Sin embargo, algunos artistas pusierojuego otro tipo de economia: la de la fuerza

simbdlica, que se ejerce, como por arte de magerafde toda constriccion fisica y en

27 Barthes Roland;c¢hange the object itsélén Image-Text, p.85.
28 Roland Barthes, "La Mitologia hoy", &1 susurro del Lenguaj Paidds, Barcelona, 1994, p. 84.
29 i

Ibidem.
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contradiccion, en su gratuidad aparente, con kgeslerdinarias de la economia. Pero esta
apariencia se disipa cuando se percibe que lerbie simbodlica encuentra sus condiciones
de posibilidad y su contrapartida econdmica emmlenso trabajo previo de inculcacion y de

transformacion duradera de los cuerpos que es avézgsara producir las disposiciones

permanentes y transponibles en las que descarezilan simbodlica capaz de ponerlas en
accion o de despertarlas.

A través de la parodia y la exageracamdrtistas, muchos de ellos catalogados como
apropiacionistas, dinamitaron la rigidez de laanguias impuestas. Partiendo del supuesto de
que lo importante no es tanto desvelar el sigrdficae las imagenes aisladas, sino desvelar las
complicidades entre el poder y las imagenes, pomende toda concepcion elitista de la
cultura y de los ideales estéticos. Pues, lo geealtistas e historiadores del arte habian
tendido a presentar muchas veces como valores raalge y absolutos (por ejemplo, la
belleza o el erotismo) reflejaba en realidad untgpule vista muy concreto: el del occidental,
blanco, capitalista y masculino. Aspectos que est@ndo desarticulados vertiginosamente,
hasta el punto de transparentar su consistencitorpetica. Lo que observaremos a

continuacion es el proceso de dicha desmontaje.
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1.2 La feminidad como Mascarada

Un primer momento del desmontaje de los mitos aédeante, a través de la mascara, fue la
critica de la estructura mitica de la “obra maestraéidental” y de la representacion en la
historia del arte via estrategias de simulacion.

Este concepto de simulacion fue ensayamno estrategia por las primeras artistas
abiertamente feministas de la década de los sejartk hicieron suya para elaborar su critica
a la identidad estereotipada de la mujer. En @laaba una coincidencia entre practica de
apropiacion y estrategia de imitacion. Pues, lasfaueen practica de estas estrategias
simulatorias, basadas ya no en el significado gofanotacion, sino en la cita, la referencia, o
el estereotipo, acabaron por suscitar una cuestmesentar lo que se podria denominarse
como “los iconos de su propia opresion”: la leragdds efectos del maquillaje, etc. Que en un
juego entre memoria y verdad, y efectos de disiorgi burla, implico una reflexiébn sobre
conceptos y formas de interpretacion en torno éeloss del género.

La apropiacion-imitacion de las ordenaasias de la feminidad fue el primer paso de
distancia invectiva de lo que estaba siendo cdtcaues la imitacion se determiné como una
forma de desarticular los valores establecidosd&sesta representacion del esencialismo
cultural de donde surgen estrategias mas "decatisas” de la identidad, la imagen y la
experiencia femenina y de los condicionamientogrestipados del género. Ya que las
imagenes de la mujer en el arte reflejaban y dauiin a reproducir prejuicios -compartidos

por la sociedad en general, y por algunos artistpge formaban parte tanto de la estructura
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visual como del contenido tematico de la oSociones, compartidas que constituyeron una
especie de subtexto velado en casi todas las iredgesbre mujeres.Veamos un par de

ejemplos: el trabajo de la californiana Cyndy Srerm el de la austriaca Irene Andessner.

Como sabemos, las apropiaciones icoficgsdde Cindy Sherman éfistory Portraits
(1989)3? (Figs. 1-6) al recuperar, para parodiarla, laificcde un concepto de representacion
tradicional, y al usar la representacion contranisima, generaron una critica explicita a la
historia del arte occidental y a sus métodos degpcension e interpretaciéi.

Rosalind Krauss mencioné que los elenseptotésicos que caracterizan la produccién
de Sherman en sus autorretratos, sugerian la geede una falsa imagen de mascara, que
en su "desmontabilidad" sefialaban la dimension &eentica de la obra de arte, la idea de

falsedad de poseer una verdad interior o significidjue el intérprete puede lledar.

%0 prejuicios acerca del poder de los hombres sekmljeres, la debilidad y pasividad de la mujersul disponibilidad
sexual; su papel como esposa y madre; su intiraeidel con la naturaleza; su incapacidad para paatiactivamente en la
vida politica.

31 APUD. FREELAND, CynthiaPero ¢esto es arte®ladrid, Catedra, 2003, pp.14-33.

32 LosHistory Portraitsfueron realizados en su mayoria en Roma, en udiestn el Trastevere y expuestos en Metro
Pictures, en Enero de 1990. Los retratos cubrensvaiglos, desde el siglo XV florentino al Paré$ sl XIX partiendo de
diversos cuadros antiguos y tomando elementosedifes de cada uno de ellos en mayor o menor piidpose trata de
mezclas de Boucher/Nattier, Fragonard/Watteau, etc.

¥ para Arthur C. Danto, "Donde la Fornarina usalaharado brazalete en el retrato de Rafael en Bheéeman usa una
especie de liga destejida. Donde la Fornarina apaimtombre de su amado en el de Rafael, en dielen@n sus dedos
aparecen cerrados en una asercion simbdlica deugygiernas estan cerradas. Sus pechos no lequtea ella sino a su
amado, en Sherman tampoco le pertenecen a eltatgrapoco a nadie, puesto que son falsos y lagautibmo un protector
del pecho. De hecho no hay manera de saber sidanzeque utiliza el pecho falso tiene pechos diadedetras. Todo en la
foto es falso, falsos pechos, falsas ropas, faifadR’' enPast Masters and Postmoderns: Cindy Sherman's Hyigtortraits,
Schimer Art Books. Mosel Verlag, Munich 1991.

34 para Krauss "Sherman giré su atencion haciael estdecir, firmemente y constantemente haciarkion mas manifiesta
y pronunciada de la escena de la sublimacién.r&iné high que implicitamente o explicitamente modificareanuncia
este efecto sublimatorio como habiendo tenido genren un gesto de levantar los ojos hacia ebpdanlo vertical y, por
tanto, a acceder al plano de la gestalt (...) Csinebtrabajo de Sherman con lo horizontal hubiesgrnado ahora a lo
vertical, a la imagen sublimada, pero s6lo pararéesla (...). Maquinando contra la sublimatoriargfa del arte, las partes
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Pero en suBableau vivanino solo la personificacion del cuadro antiguo esadrollo
como préctica de coincidencia en términos de exagtporque las apropiaciones de Sherman
se dirigieron no a una unica obra sino, generalepeantun cumulo de imagenes culturales;
similarmente a la critica de la historia en los geées del dadaismo, referida al cimulo de
representaciones que constituyen el imaginarioogaafico de la historia.

Las apropiaciones estilisticas de laaataristicas mas obvias del género del retrato, de
Sherman, en la mayor parte de los casos, no tienameferencia directa a ninguna obra en
particular, por lo que resultan abstracciones aga@side obras del pasado occidental.

Asi que, si Sherman se apropia de algaresolo de la apariencia-mascara de estas
imagenes que son, ante todo, una critica a la gept&cion y un debilitamiento de la
consagrada ficcion del sujeto occidental unitavids que interpretar estas obras, me interesa
sefialar que el trabajo de Sherman revela ironicemehexceso de dependencia de los
sistemas sociales y de las practicas culturalesma®ncepto prefijado de identidad occidental.
La resistencia estratégica, en este caso, es lae@®viar al sistema su propia logica

duplicandola, a reflejar, como en un espejo, eliiado sin absorberlo.

del cuerpo constituyen significantes que marcareadimiento a la gravedad, tanto por el peso del&sentos fisicos y el
sentido que promocionan esas formas de péndulaléstose por la superficie del cuerpo”, Rosalingu€s, Cindy Sherman
1975-1993, Rizzoli, 1994.
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/8"
Izg. 1) Cindy Sherman Untitled 1989 color photodra®7x56. Ctro. 2) History Portraits: Untitled, #21.989.
Der. 3) History Portraits: Untitled, #223, 1990

Izq. 4) Hitoortraits: Untitled, #209, 1989n@y Sherman. Ctro. &)ntitled #225 — 1990. Der. 6) Cindy Sherman
photographie couleur édition de 6 121,9 x 83,8 klistory Portraits: Untitled, #222, 1990.

Ello también lo podemos observar en myccion que realizé durante los primeros
afos del 2000 (Figs. 8-13), cuando se recredé nuavi@ma Si misma, pero sin buscar el
autorretrato, pues ninguno de ellos buscaba rapeesa una Sherman real, y aunque estaba

un poco en todos estos retratos, hay una obsesi@upmultiplicacion.
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Fig. 7) “Donne llustri”, Irene Andessner, fotografjaimensiones variables.

Por ello, las mujeres que aparecen enfatografias no son retratos de nadie, pero
representan los estereotipos de la mujer en ladadioccidental contemporanea.

Lo que Sherman mostré en realidad esefjye (supuestamente auténomo y unitario)
no era otra cosa que una serie discontinua e imehte de reproducciones, copias y
falsedades, pues al multiplicar su imagen, su yalésen infinidad de fragmentos que jamas
podran volver a reconstruirse como un todo coherebbuglas Crimp lo plantea asi: “las
fotografias de Sherman se sirven del arte no maelar el verdadero yo de la artista, sino

para mostrar el yo como constructo imaginaffo".

% Douglas Crimp, "La actividad fotografica de la pesiarnidad” en: Jorge Ribalt&fecto real. Debates posmodernos sobre
la fotografia.Barcelona: Gustavo Gili, 2004, pag. 161
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Izq. 8) Untitled #357, Cidy Sherman, 2000, 76.288f. Color photo print. Ctro. 9Yntitled (# 353) Cindy Sherman,
2000. Cibachrome print, 4/6, 36 x 24". Der. 1003 Sherman Untitled.

Izq. 11) Cindy Sherman Untitled. Ctro. 12) Cindye8han - Untitled #408 - 2002 137,2 x 91,4 cm. 0&). Untitled # 408 -
2002, 37,2 x 91,4 cm.

Y es que las mascaras de Sherman se rdramueen permanente oscilacién, en
metamorfica transformacion, y cuestionan los ckchigicos impuestos por lasass medigy

los codigos norteamericanos de identidad basadekampecto y la apariencia.
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Fig. 14)\Viener Fraguer(Citylights" Irene Andessner, Serie de fotografias digit2663

Al travestirse en diversas formas, modesespresion y estados mentales, Sherman
muestra la imposibilidad de una vision concluyesabére la identidad, y echa por tierra la
estandarizacion, homogeneizacion, y reduccidon dexistencia humana a un solo y dnico
punto de vista.

Al utilizarse a si misma como protagonista, subriayaegacion del ego y disipa las
ilusiones de una identidad fija y los deseos de sup@uesta coherencia personal. Pero la
asuncion de un yo multiple y polifacético en ungpiele enamoramiento agoénico-narcisista,

generando unos rostros-mascaras que pueden s&s tmicho la deconstruccion de la imagen
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femenina, en tanto que rostros-mascaras de camt&l que han perdido toda legitimidad

como medio para representar la interioridad. Estaggénes no son mas que mascara-
superficie, espacio de simulacro y artificio, quaestran con mayor eficacia el proceso de
intercambiabilidad de las identidades y la produtcile subjetividad, pues se revela su
caracter poliédrico, relativo, dinamico y fluido.

Siguiendo la escuela que generd Sherfaaartista austriaca Irene Andessner elabor6
una barroca teatralidad en sus propios autorrsti@igs. 7, 14 y 15). En su juego esceénico
también recoge iconografias extraidas del pretéritiel presente (el decadente pasado que
abruma con su imperturbable deambular y un presgmplice que se deja embaucar por los
testimonios de su eficaz ambigiedad) que muesigtatdias inquietudes por los procesos de
sustitucién y actuacion, en tanto estrategias gasmitificar y evidenciar los contenidos de
los sistemas de conocimiento de la tradicion hisaigraprovechando la brecha de combinar
ambas propuestas de analisis, generalmente extdsyen la teoria del conocimiento que
abrio la practica apropiacionista mas critica, § da sus ambitos mas importantes de accion.

Travestida en protagonista soberbia, farehcia de Sherman, las circunstancias la
alejan de si para convertirse en una imagen alasatdno de un sistema especulativo. Al
igual que Sherman, Andessner asimila la vulnegdadliy |la fragilidad de la identidad. Ambas
hablan acerca de cierta necesidad de afirmarlanyisano tiempo, de su deseo de superarla.

En este punto, podemos recodar que Kseigiere que la funcionalidad de la
autorrepresentacion se presenta como “un posiciemamsocial” que estimula una relacion
dialégica entre ugo en acto de conocimienfreferencialmente multiple) y gb del textoDe
ahi su indole inestable pero estratégicamenteiaede las artistas en su deseo de redisefiar
representaciones identitarias, ya sean sexualdicg@® o sociales. Por ello, en este juego de

ambigliedades que intentan escapar de las categaai@adas, estas obras apuestan por la
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ampliacion y el cuestionamiento de las experieniggorales.

Lo que parece interesante observar em&imey Andessner, es la vindicacion de todo
un conjunto de actitudes y valores que la sociegatlental intenta definir. En este sentido,
la identidad al contrario de lo establecido pordascepciones esencialistas y dogmaticas, se
disuelve cultural, social, econémica, racial y s#mente mediante mecanismos y operaciones

heterogéneas y cambiantes.

Fig. IBarbara Strozzi # 2, Irene Andessner, 2003

Esta observacion nos obliga a detenarnasomento en la relacion entre la identidad y

la mascara en este tipo de producciones, puedrehtamiento de un sujeto con otro, siempre
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lo es a través de una mascara. Sin embargo, dejainads las gastadas discusiones
esencialistas sobre de identitfague apelaban a un yo coherente, para aludir alaetha,
esquizofrénica y posmoderna “identidad”.

En el caso de Sherman, seguida por Andesse manifiesta la construccion de la
feminidad por medio de recursos de enmascaram@mntm el maquillaje y el travestismo,
utilizando el arte para representar la agonia debgcidental, y la transicion que va del
hombre neurdtico moderno al individuo esquizofrénposmoderno durante el giro en la
dinamica de la patologia cultural que puede caraerse —siguiendo a Fredric Jameson-
como el desplazamiento de la alienacién del stjatia su fragmentacidii.

Asi, Sherman y Andessner sirvieron afdasinistas para definir la identidad como un
constructo historico, provisorio y expuesto a lemdformaciones que se producen en el
intercambio simbalico con sus recontextualizaciassaciales y temporales. Y en general, las
experiencias realizadas por artistas asociad&rahismo contribuyeron a disolver los limites
entre los géneros artisticos. Por esta via, ehjwatbe muchas artistas buscaba desenmascarar
los estatutos epistemoldgicos con los cuales sag el saber.

Entre los aportes del llamadde feministadebe mencionarse el constante reto a los
canones establecidos en el orden social y artidicoual propicié una densidad semantica
sustentada en la rebeldia a suscribirse a modemsamente fijados. Aqui, habria que
precisar que aunque parezca algo evidente quemeni@o no es algo exclusivo de las

mujeres, ni lo masculino de los hombres, todavig ke utiliza ideol6gicamente para

38 Aunque, la pregunta por la identidad no es exctuaila actualidad, asume un caracter diferentuestionamiento sobre
las identidades hegemonicas, basadas en la comphbmiedad de los sexos y la heterosexualidad, mtigricamente han
sido subvertidas por el accionar artistas que éenteo inconscientemente se han sentido exclyidosn sistema de
construccién “legitima” de las identidades en téoside oposiciones binarias y maniqueas, dondgisie @osibilidad de
escapar sino solo constituyéndose etrel distinto.

37 Cfr. Jameson Fredrigl posmodernismo o la légica cultural del capitaiis avanzaddPaidos, 2002.
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desvalorizar todo aquello que se puede entend&sdicar bajo el término de femenino, lo
desarrollen las mujeres o los hombres.

Si bien, en los afios 70 buena parte sléetainistas como los filésofos y psicoanalistas
mas conservadores parecian ponerse de acuerda detraracter de construccion cultural de
la feminidad -eco de ello es lo que decia JoanéRiven ka Feminité comme mascarade
«Que la feminidad sea auténtica o superficial, legldmentalmente lo mismd%-esto no
podia decirse mas que de lo femenino, pues lo Hiascen cambio, impone un criterio
absoluto de veracidad. Mientras la mujer es pragantomo lo extrafo, lo desconocido, lo
indefinido y la feminidad es insoluble y continuarteeinterrogada; lo masculino participa de
todas las cualidades de lo sdlido, lo claro, Igltn, lo bien delimitado, lo firme, y lo natural.

Aunque el feminisnid fracasé en sus propésitos de superar estas desidea
impuestas por la tradicional separacion de lasra&sfee lo femenino y lo masculino,
contribuy6 a entender el cuerpo como lugar de ladrade se redimensionan las politicas de
representacion, desde los imaginarios individuélasta los colectivos, por medio de la
creacion de metaforas; y un lugar donde se estaldelo tipo de negociaciones y se activan
representaciones multiples y entramadas.

Parado¢jicamente, en opinién de Bauddllas mujeres en lugar de levantarse contra
formulas «injuriosas» como: “La feminidad es el akenado de la mujer”; “La feminidad
aparece como una totalidad abstracta, vacia de realmlad que le pertenece en sentido
propio, totalidad del orden del discurso y de lgnea publicitaria”; o, “La mujer perdida

entre mascaras de belleza y labios perpetuamearsteos ya no es productora de su vida real”,

®la Psychanalyseyiim. 7

%9 Evidentemente, cuando se habla de feminismo hayepomocer las acciones publicas reivindicativas révisiones de la
historia, la amplia produccion artistica y las pregtas en el ambito teérico que han enriquecidgeare andlisis como el
postcolonialismo.
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etc’” harfan bien en “dejarse seducir por esta verdaes phi esta el secreto de su fuerza que
estan perdiendo al erigir la profundidad de lo fieime contra la de lo masculing®”
La mujer solo es apariencia -continuadi#lard- pero es lo femenino como apariencia

lo que, precisamente, hace fracasar la profundigdd masculino. Ya, Baudelaire decia que:

La mujer esta por completo en su derecho, e inclusople una especie de deber
aplicandose en parecer magica y sobrenatural; essaeo que asombre, que hechice;
idolo, debe dorarse para ser adorada. Debe, mrear tle todas las artes los medios de
elevarse por encima de la naturaleza para subyuggor los corazones y herir los
espiritus. Importa muy poco que la artimafia y gfi@o sean conocidos por todos, si el
éxito es seguro y el efecto siempre irresistible.ti@ta de la legitimacion de todas las
practicas empleadas siempre por las mujeres pasoladar y divinizar, por decirlo asi, su
fragil belleza®

Si bien, el heterocentrismo ha obligaddasa mujeres a exagerar su imagen de
feminidad, colocandolas en el espacio de la sindabaudrilleriana, donde tampoco hay
distincion posible entre la realidad y los modetashay otra realidad que la segregada por los
modelos de simulacién. Esta coincidencia, es ladgweelve lo femenino a su ambigiedad: es
al mismo tiempo un testimonio radical de simulaciiha Unica posibilidad de ir mas alla de
la simulaciér®®

Sugiriendo entonces que el artificio hierea al sujeto en su ser, sino que lo altera

misteriosamente. Se pregunta Baudrillard: “¢ qusta alienado?” y responde que:

“sOlo lo estan aquellos que no pueden soportar pstéeccién cruel, y no pueden

defenderse mas que con una repulsidbn moral. Pelws testdn confundidos. Movil o

40 Baudrillard, Jean: (1989): De la seduccién, Mad@idtedra. P 89
41 Baudrillard, Ibid p. 17
42 BaudelaireEloge du Maquillage.

43 Baudrillard,De la deducciénp. 18
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hieratica, ¢como responder a la apariencia pura seéconociendo su soberania?

¢Desmaquillar, arrancar ese velo, conminar a laseaqrias a desaparecer? Absurdo: es la
utopia de los iconoclastas. La seduccion, la fasghm, el resplandor «estético» de todos
los grandes dispositivos imaginarios reside en @sda desaparicion de toda instancia, ya
sea la de la cara, la desaparicion de toda suatgrcsea la del deseo - en la perfeccion del

signo artificial?*

En este sentido baudrillariano, como mere enseguida, nadie mejor que los travestis
sabe hacer uso de la regla de la feminidad comoareda, pues para ellos todo es maquillaje,

teatro, seduccion, y sobre todo un espectaculmhagscaramientos.

1.3 Lafeminidad sobresimulada por los hombres

Los travestis se desplazan entre méscaras, parpdiéfraces, con la Unica condicion de
emular la apariencia y los signos acatando la nofifodo “rasgo natural de virilidad” habra
de ser cubierto, con el maquillaje que anula eroog con el disfraz que somete el cuerpo a
una norma. Esta via «sobrenatural y excesiva» refiere al maquillaje de las mujeres para
Baudelaire-, también en los travestis es el efeletoese simple rasgo artificial que anula
cualquier expresion.

Los travestis parecieran estar obsesmn@or los juegos del sexo, pero sobre todo lo
estan por el juego mismo. Si su vida parece imbeidal sexo es porque hacen de él un juego
gestual, sensual y ritual, una invocacion exalfeta irénica’®> Enamorados de este juego de

signos, les apasiona seducir a los mismos sigrsnisma seduccion se refuerza con una

* Ibid. p. 90
5 APUD. BaudrillardDe la seduccionpp. 10-22
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parodia donde se transparenta una ferocidad bestapiacable para lo femenino, y que
podria interpretarse como anexion por el hombra ganoplia de seduccion de la mujer. Pero
el encanto lo ejercen sobre si mismos, y proviemdadvacilacion sexual y no, como es
costumbre, de la atraccion de un sexo hacia otro.

La fuerza de seduccion del travesti mogidirectamente de la parodia: Esta feminidad
sobrepasada, degradada, parddica, enunciaria glaefeminidad no es mas que los signos
que los hombres le atribuyen, tal como se puederedis en los travestis que retratd Nan
Goldin (Washington, 1953) en los afios setenta y mehéFigs. 16 y 17), que tienen una
concepcion profundamente heterosexual del papéhlsgee debe jugar la mujer. Ellos se
adaptan y trasmiten una nocion del sexo, unas forde seduccion, unos modelos de
vestimenta y unos comportamientos bastante mingtieolos canones establecidos en las
sociedades heterosexistas.

No hay ironia, no hay interrogacion nestionamiento de sus poses y actitudes. En
lugar de transgredir los géneros o superar lossreltablecidos, se enmascaran con los
oropeles de los que muchas mujeres buscan es€arar.esta parodia de lo femenino no es
tan feroz como parece, pues es la parodia de leif#sd tal como los hombres la imaginan y
la representan también en sus fantasmas.

El asunto es que “sobresimular” la fedhaa es decir que la mujer s6lo es un modelo de
simulacién masculino. Hay un desafio al modelo dgema través del juego de la mujer, un
desafio a la mujer/mujer través de la mujer/sigres posible que esta denuncia simulada, que
actla en los confines de lo artificial, que haaeghace al mismo tiempo hasta la perfeccion
los mecanismos de la feminidad, sea mas radicalagueivindicaciones ideopoliticas de una

feminidad «alienada en su ser».
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Los travestis parecen decir que la fedaidi no tiene ser (no tiene naturaleza, ni
escritura, ni goce propios, ni, como decia Freilmidd especifica). En contra de cualquier
busqueda de una feminidad auténtica, los travestisician que las practicas artificiales -
poder propio de la mujer maquillada- hacen detairflad algo mas que un signo, y de este
modo no falso opuesto a verdadero, sino mas faledajfalso, de encarnar el apogeo de la

sexualidad y simultaneamente de reabsorbersesemigacion.

Y A
Izq. 16)lvy wearing a fall, Bostor,973. Gelatin-silver print, Edition 9/18, 19 7/8% 7/8 inches.
Der. 17) Kim in Rhinestones (Paris)1991 Cibachrqmet h: 76.2 x w: 101.6 cm

45



Ironia caracteristica de la constituaéria mujer como idolo u objeto sexual, en cuanto
pone fin, con eso mismo, en su perfeccion cerraldaggo del sexo y remite al hombre, amo
y sefior de la realidad sexual, a su transparereiaugeto imaginario. Asi, todo lo que se
produce, aunque fuese la mujer enmascarandose mujeo, cae en el escenario trazado por

la fuerza masculin®

1.4 La masculinidad como Mascara

Si histéricamente se ha concebido la feminidad come representacion existe, en cambio,
una renuencia a la posibilidad de que la mascalthise pudiera representar identificandola
como una identidad preformativa. Para esta féressstencia de la cultura hegemonica a
aceptar la masculinidad en términos de performariee, masculinidad permanece
incuestionada, y la mujer es presentada como lmf@xt lo desconocido, lo indefinido.

Baudrillard reflexiono fallidamente respecto e estastion:

...¢,qQué ocurre con las mujeres? Aparentemente nawswei ser hombres. No tienen esta
debilidad. No estan devoradas por la curiosidadhhelmtro sexo, se desvanecen mas bien
en el suyo, mediante la efusién o la histeria, ran nelacion con el cuerpo que no implica
ningin misterio para ellas, sino un afecto y unan@®btn minuciosos. Magquillaje,

narcisismo, seduccién, histeria atractiva: formagradas de la concupiscencia, forma
volatil y sagrada del acontecimiento puro que lgemaonstruye para si misma a cada
instante. Con todos los cuidados que adopta, seanmefosea en si misma

continuamenté’

6 APUD. Baudrillard, de la seduccion. pp. 21,22.
4 Baudrillard,Las estrategias fatale&spafia, Anagrama, 2000. pp.132-138
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Si bien, Baudrillard y, antes que él, comencionamos antes, buena parte de las
feministas, los filosofos y psicoanalistas mas eorexdores parecieran ponerse de acuerdo
acerca del caracter de construccion cultural denfanidad en los afios 70, la critica butleriana
y la emergencia de la cultudrag king,someten a la masculinidad a su interpretacion como
parodia y artificio, a mediados de los afios 80s# ase refirid Judith Butler cuando utilizo el
concepto deperformativity para plantear que el ser humano y el género sarespecie de
ensamblaje abierto de convergencias y divergergui@sno obedecen a normativas y cuya
totalidad esta permanentemente aplazada.

El género, que habia sido concebido caheaber que asigna significados a las
diferencias corporales producto de los procesasmdbolizacién que cada cultura desarrolla,
resultaba una simbolizacion cultural nacida de ifarehcia sexual conformada por lo un
sistema sexo/género, es decir, aquel conjunto a@digas, ideas, discursos, representaciones
que dan atribuciones a la conducta objetiva y sivbjele las personas en funcién de su sexo.

Pero dado su caracter cultural y sociateeonstruido, el género es siempre relativo,
coyuntural, y movedizo, algo completamente difexeamtlos valores inamovibles, rigidos y
eternos a los que la sociedad funcionalista intebstinarse. EIl género, y no solo la feminidad
-como sefalara Butler-, no es entonces, solo unatmmcion procesual y cultural. No es
tampoco un objeto a construir, sino un devenir@m@anente construccion, o0 sea, una especie
de actividad, y no puede ser concebido ni comoamhne, ni como una cosa sustancial ni

como un registro cultural estéatico, sino como weeie de incesante y repetida accion.

Con estas premisas, en los afios 90 huletomo critico sobre el feminismo, realizado
por las lesbianas y las post-feministas americaa@asyandose ahora en Foucault, Derrida y

Deleuze, reivindicando un movimientpueer representado por Teresa de Lauretis, Donna
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Haraway, la misma Judith Butler, y Judith Halbersen EEUU; y por Marie-Héléne
Bourcier en Francia, y por lesbianas chicanas cGioda Anzaldla o feministas negras como
Barbara Smith y Audre Lorde que van a criticar dauralizacion de la nocion de feminidad
que inicialmente habia sido la fuente de cohesgbsujeto del feminismo.

La imagen del androgino abunda en estad# con Sophie Rickett fotografiando a
mujeres jovenes vestidas de ejecutivas y orinarel@id en la calle, siguiendo a Claude
Cahun; y la condicion cambiante del género, y aieV@lxport que negaba, desde la
provocacion, los supuestos atributos de la idedtigaenina. Sumemos la capacidad para
utilizar sus posiciones de sujetos “abyectos” de@im@ntos comaAct Up, Lesbian Avengers
o lasRadical Fairiespara hacer de ello lugares de resistencia al pimtasta “universal”, a
la historia blanca, colonial y hetero de lo “humiang en cierta manera, Orlan que bajo
supuestos muy diferentes puso en tela de juicisolmal y cultural como forjadores de la
feminidad.

Las opciones activas de parte de lostagtipara manipular o para cambiar la relacion
entre el género y la identidad social asi como elor@tdque esto afecta a su propia identidad
personal, explican que muchos artistas se retaterando su propia imagen a través de la
ficcion y la representacion.

Por ejemplo, las artistas Risk Hazekamp y Cathdbipe investigan el privilegio y el
caracter performativo del género y el re-aprendizagrporal de la masculinidad en los
espacios de transicion entre la cultura dpddormancefeminista americana de los afios 70,
la culturadrag kingde los 80, y las multitudepieerde los 90, demostrando que la diferencia
entre la masculinidad y un sofisticadag king no reside en el caracter de artificio de éste
altimo, sino en el grado de conciencia preformatilairag kingse sabe artificio mientras que

el heterosexual ignora los procesos teatralesitiqad que producen su consistencia cultural.
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I1zq. 18) jVale! Model: Mariélle & Risk, Color Phagaph, 95 x 120, 2006.
Der. 19) Macho, Model: Mariélle, Color Photograpi,x 120, 2006.

En el caso de Hazenkamp (Figs. 18-20ig se introduce en la piel de diferentes
estereotipos de machos, explora los usos de ldiddeny la manera en la cual ésta, y las
cuestiones de género, se entrecruzan en la expeardehhombre en la historia, incidiendo
en la perturbacion de los géneros.

La artista recurre a roles masculinosrestipados como el de laowboys los
personajes de lddms de Hollywood, utilizando los escenarios almerierdedosspaghetti-
western reinventando canones sobre el oeste americanmealiza series de imagenes de
mujeres con barba. Ejemplo de ello, son las sétegraficas Aprés le baiser Mod&(2005.

Fig. 20), “ijVale!” (2006. Fig. 18), “Macho” (200&ig. 19); y el video Gay King” (Fig.21)
donde Hazenkamp presenta una escena aparenteroemi& de dos hombres que se besan,
pero que en realidad si&xmas mujeres caracterizadas de hombres, en un teo@macido,
pero ambiguo, pues la actitud de los personajestdenompartiendo la creencia de algunas
culturas, la posibilidad de que al modificar susprecia obtendran las cualidades de esa

mascara.
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Izg. 20) « Aprés le baiserModel »: Mariélle, 6 cd%otograps, 95 x 120, 2005.
Der. 21) Risk Hazekamp, “Gay King”, Medium:digitateo, 3 min., 2005

O, Catherine Opie (Ohio, 1961) que desldmicio de la década de los noventa ha
fotografiado a sus amigas, amantes y comparferasudgrupo social que pertenecen al
undergroundcaliforniano: travestis, transexual@esag queenso drag kings,cuya identidad
sexual fractura los estereotipos y las estrechagsentaciones de la sexualidad (por ejemplo
en sus seriesTtash' y “Renee”). En la linea abierta por Nan Goldirpi®©ha obteniendo con
sus fotografias, una especie de documentaciénsdfoiamas mas radicales de manipulacion
corporal de las mujeres lesbianas de la costa dedistados Unidos.

‘Being and haviny(1991) es una serie de fotografias pequefias sobreismo fondo
amarillo, y en cada una puede verse la imagen deresuque estaban en el proceso de
transformacién de su cuerpo, de femenino a masculiig. 22). Estas comunidades
comenzaron, hace méas de 10 afios, a manipular spoccen hormonas u operaciones, para
convertirlo en lo que ellas suponen que es lo nliascDe la misma manera que los travestis,

amigos de Goldin, suponen que es lo femenino.
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Fig. 22) Catherine OpieBking and having(set of 13)color photographs16,8 x 21,9 cm, 1991.

Estas mujeres que se sienten mas massujuma femeninas, desean experimentar los
privilegios de la virilidad, y quieren apoderarsd gnaginario sexual de los hombres, pero
que poniéndose un bigote, tatudndose el torso bremos, y comportdndose aparentemente
fuerte y autbnomo, mas bien parece que se desptizam mundo de engafio para entrar a
otro.

Sin embargo, su ganancia es la creaciéundienguaje reivindicativo, y el derecho a
elegir la identidad sexual, psicoldgica y politi€zstos retratos sobreactuados, de Opie y de
Hazenkamp, se refieren al agenciamiento por losopejes de un entrecruzamiento de
géneros, sexos, sexualidades e identificacionels cprarol sobre sus cuerpos. En algunos
casos, un modo de autoafirmacion sexual que gaatae los movimientos transgenéricos mas
actuales; y en otros, obtener placer en el doloingeribir sus imagenes publicamente para
producir una visibilidad inevitable. Dolor regiddmaen obras comtSelf-Portrait/Pervert”
(Fig. 23), 0"Self-Portrait/Cutting” (1993), donde Opie muestra sobre su espalda uadpab
con cuchilla, un dibujo de dos personajes femeniagarrados de la mano delante de una casa

(Fig. 25).
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Iz. 23)'Self-Portrait/Pervert' photograph by Catherine ®pi994.
Der. 24) Catherine OpjéSelf Portrait / Nursing', 2004, C-print, 40 x 8&hes.

Un dibujo simple que remite a un imagimanfantil, primitivo o arcaico, trazado sobre
la piel humana, que es a la vez tortura, pactdlahde un intercambio sadomasanaffiti.*®
Estrategia de la que Hazekamp se apropia afios ands para continuar desafiando el
imaginario sobre las lesbianas (Fig. 26).

El cuerpo, y no solo el rostro, resulbgeto atrapado en este juego de las mascaras y las
apariencias, el cuerpo que como dice Baudrillara tfyp es la fabulosa superficie de ins-
cripcion de los suefios y las divinidades, sino $blescena de la fantasia y la metafora del

sujeto;™*

el cuerpo que deviene un transito, un comportamjem ser nomada con el que se
disiente de las realidades fijas y se busca cumstis normas mediante actuaciones (lo

performativo) y apariencias.

48 «Multitudes queerRevista Multitudes. N° 12. Paris, 2008tp://multitudes.samizdat.net/rubrique.php3tbrique=141

49 Baudrillard,El otro por si mismo
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Izq. 25) Catherine Opi&elf Portrait “Cutting”, 1993 C-print, 40" x 30".
Der. 26) Risk HazekampPhder influenceCatherine Opie”, 200Analogue color photograpt84 x 56 cm.

El travestismo juega con la diferencidareeda anatomia y el género que se exhibe,
poniendo en tension el sexo anatdomico, la identaadénero y laperformancede género”,
entendida ésta como la puesta en escena a travgsstiss, actos y discursos de lo que se
considera propio del ser mujer o ser hombre espE®0 social.

El escenario masculino penetrado pornlageres y la acusacion de la masculinidad
como performancenos lleva a preguntarnos: ¢realmente la mascatinigsta en crisis?,
¢cestamos frente a una redefinicion de la misma? datmtes tedricos sobre el género,
reactivados por la teorigueera principios de los noventa, situaron a la masimdd en el
punto de mira. Y a diferencia de la realidad so@hkbrte de finales del pasado siglo, como el
de Opie y Hazekamp ha insistido en las perspectiagvadoras de la representacion de la

masculinidad.
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La produccion artistica en la que lalidaid hegemoénica queda desplazada por las hasta
entonces consideradas masculinidades marginalbgeatas, y por las visiones constructivas
y performativas de la masculinidad que insistersemlesnaturalizacion y la presentan como
una puesta en escena, supone fundamentalmente ed®dinicion o, mas bien, una
desestructuracion de ésta como un concepto claregiso, como una clara consecuencia de
la pérdida de legitimidad del patriarcado y deistema de valores.

Los travestismos y transexualidades aelite a mujer, de mujer a hombre, en el plano
simbdlico como social, son un producto culturala wondicién y unstatus que también
involucran una experiencia ontoldgica, vivida y esmentada de forma diversa y particular,
sin embargo, siempre se encuentra articulada gmeafila con la experiencia de la colectividad
de la cual el sujeto forma parte. Recordemos a kuwd: "Transexual no en el sentido
anatomico, sino en el sentido mas general de tideesle juego sobre la conmutacion de los

signos del sexa®

1zq. 27) Del Grace olcano Duke, King of the H8lan rncisco, 1997, Cooper, Fine Art Giglee Rririt89 x 841 mm.
Der. 28) Del Grace Volcano, Johnny, Berlin, 19®hnhy Berlin, Fiberbased, B/W Print, 20 x 24 inches
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Una colectividad donde la reconstrucguammanente de la masculinidad se impone
mediante un proceso incesante de proteccion frantas amenazas que le acechan: la
feminidad y la homosexualidad. Tanto la violencasoulina contra las mujeres, como contra
la homosexualidad, pueden ser entendidas comoosfaldl fragil sentido de identidad

heterosexual, como veremos a continuacion.

1.5 MascarafQueer: La multiplicidad de los anormales

Pareciera que el feminismo, los estudios gays lyidés, los movimientos tales como gays,
lesbianasdrag queens, drag kings transexuales, al final se han convertido entigpees e
imitaciones por su deseo de establecer claras siefi@entidad colectiva. Sin embargo, mas
alla de la problematica de identidad, estos movitoi pusieron de manifiesto que el ansiado
cuerpo “normal” (sujeto a una norma) es el efecto we violento dispositivo de
representacion, control y produccion cultural, dasan el principio de division primordial
que divide a los seres humanos en hombres 6 mujeres

Partiendo de la distincion inicial enttesexo y los roles sexuales, estos movimientos de
autodeterminacion corporal, diseccionaron la noaéndiferencia sexual hasta el punto de
disociar los deseos sexuafesy la diferencia anatémica para hacerle perder a la
heterosexualidad su aura de “naturalidad”. Subryapie en esta lucha sistematica, el género
sexual es una construccion cultural contra la petsga esencialista fundada en la diferencia

sexual biologica. Cuya ideologia de determinaci@efosexual es una construccion del

50 . . L P -

Las relaciones sexuales se consideran como unticpréaltural, no en términos burocraticos o legét®mo sucede con
la nacionalidad) ni como una categoria de ordeldgico (por ejemplo, el color de la piel), dado queson estaticas ni
inmutables, ni tampoco constantemente verificables.
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pensamiento que las imagenes y el discurso lingdikbcen posible, asi como una practica
social que define a todos los individuos como wiiablemente fueran heterosexuales.

Ya, a comienzos de los afios 80, unarnaattuzada de Monique Wittig y de Foucault
permitié a que se diera una definicién de la hetroalidad como tecnologia “biopolitica”
destinada a producir cuerpos héterstsaighf).>? Wittig -trabajando en la linea iniciada por
Audre Lorde, Ti-Grace Atkinson y el manifiestdHe-Woman-ldentified-Womarde las
Radicalesbiansllegd a describir la heterosexualidad no como prgtica sexual sino como
un régimen politico que forma parte de la admia@ém de los cuerpos y de la gestion
calculada de la vida.

De la misma manera, el caracter imitatoantingente y dramatico de la construccion
de la identidad permiti6 por un tiempo analizar poedio del concepto de “parodia de
género™® propuesto por Butler, las experiencias concretafos sujetos histéricos con las
ideologias e imaginarios que definen su existengidugar en la sociedad. Estas
transformaciones que teorizé Butler en su liBender Troubl€1990), tuvo enorme eco en el
arte producido en Estados Unidos y Europa en lgenta, como veremos mas adelante.

Antes, es importante observar que, masnta transgresion del género designada en

EEUU con el comodo término dgansgenderafirma la posibilidad de una negacion,

empezando por la de la identidad sexual, tal y césta es definida por el nacimiento -Ni

*lla sexopolitica es una de las formas dominantés decion biopolitica en el capitalismo contemper@rCon ella el sexo
(los 6rganos llamados «sexuales», las practicasbExy también los codigos de la masculinidad kademinidad, las
identidades sexuales normales y desviadas) forme g los calculos del poder, haciendo de losudiss sobre el sexo y de
las tecnologias de normalizacién de las identidadesales un agente de control sobre la vida.

2| cuerpo hetero es el producto de esta divisidtradleajo de la carne segin la cual cada érgadefasdo por su funcién.
Toda sexualidad implica siempre una territorialiaagrecisa de la boca, de la vagina, del ano.dbermodo el pensamiento
heterocentrado asegura el vinculo estructural éamfseoduccion de la identidad de género y la peoifin de ciertos rganos
como Organos sexuales y reproductores.

%3 Butler, Judith:Gender Trouble. Feminism and the subversion oftifeiRoutledge, New York y Londres, 1990. De la
misma autora, véase también: “Variaciones sobre g@énero. Beauvoir, Wittig y Foucault”, éfl: Género: la construccion
cultural de la diferencia sexuaWlarta Lamas (compiladora). PUEG-UNAM, México, 69pags. 303-326.
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transexual (la operacibn que proporciona una idadti nueva, entonces aceptable
socialmente), ni travesti (el cambio limitado apeenda es perfectamente reversible), el
transgendesse agencia la posibilidad de una homosexualidasttida, gay frente a la mujer y
lesbiana frente al macho-; en cambio, los movinoegtieeren Europa se inspiran, ademas de
las emergentes culturas transgénero, en las calamarquistas para oponerse al “Imperio
Sexual”, especialmente por medio de una des-ongaogn de las politicas y de las
identidades. En decir, ya no hay una base natumaijér”, “gay”, etc.) que pueda legitimar la
accion politica.

Las dicotomias cerradas hombre/maszujinmujer/femenino son constantemente
transgredidas por la nocién de “multitiqlieer”, que va dejando vacias de valor las
definiciones de género tradicionalmente establecigldusca oponerse a las politicas paralelas
derivadas de una nocion bioldgica de la “mujer’eola “diferencia sexual” y a la nocion de
“diferencia sexual”’, como fue explotada tanto em fieminismos esencialistas (de Irigaray a
Cixous, pasando por Kristeva) como por las varmrgstructuralistas y/o lacanianas del
discurso del psicoandlisis.

A diferencia de estas politicas “femiagstu “homosexuales”, la politica de la multitud
gueerno se basa en una identidad natural (hombre/mujeen una definicion basada en las
practicas (heterosexuales/homosexuales) sino emmuitigplicidad de cuerpos que se alzan
contra los regimenes que les construyen como “rlegha “anormales”.

Por ello, la multitudjueer no tiene por objetivo la liberacion de las mujedes“la
dominacion masculina” como queria el feminismo ictAsporque no se fundamenta en la
“diferencia sexual”, sinbnimo de una division pridial de la opresion (transcultural,
transhistorica) basada en una diferencia de nati@afjue deberia estructurar la accion

politica. Ya no se trata de enfrentarse con losgaunal -con lo que esta mas alla del sexo-,

57



sino de abordar lo transgenérico; de ir mas allaslasignaciones ideoldgicas y sociales en la
construccion de la diferencia sexual.

Lo que importa ya no es la “diferenciawsd” o la “diferencia de |@s homosexuales”,
sino la “multitud anormal (fuera de la norma)”. Umaultitud de diferencias, una
transversalidad de las relaciones de poder, uraxsidlad de las potencias de vida. dueer
alude a un camino en el cual libertad sexual ystyeesion del género son partes componentes,
pues refiere a una proliferacion de diferenciasade, de clase, de edad, de practicas sexuales
no normativas, o de discapacidad, incluso. Mulgtude cuerpos transgéneros, “hombres sin

pene”, “bolleras lobo”,“femmes butchs’ “maricas lesbianas”, drag-kings”, “mujeres
barbudas”, “trans-maricas sin falo”, “discapacitadgborg”, etc.

Asi, la multitud queer no tiene que venain “tercer sexo” o un “mas alla de los
géneros”. El términaqueer (neutro en cuanto al género) se propone formulentgs de
resistencia a toda vision monolitica de la cultyrguperar las fronteras del lenguaje, de las
disciplinas artisticas, de las identidades y devéderes, contaminando los discursos oficiales
de todo tipo; hipotecando permanentemente aquekosg da por evidente y afirmando las
diferencias y en los aspectos cambiantes queisalan mediante las nociones de clase, sexo,
género y raza

Esta reapropiacion de los discursos aelymcion de poder/saber es una conmocion
epistemoldgica, pues lo que esta en juego es césistir 0 coOmo reconvertir las formas de
subjetivacion, y de las disciplinas de los sabpoeidres sobre los sexos, sobre la
rearticulacion y la reconversion de las tecnologi@sopoliticas concretas de produccion de
los cuerpos “normales” o “desviados” y “anormales”.

También, influidas por la critica postanial de los afios 90, las multitudgseer

suponen una resistencia a los procesos de llegar‘aormal”, haciendo un uso radical de los
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recursos politicos de la produccion performativdadadentidades desviadas, que emergen de
una posicion critica respecto a los efectos nomadéires y disciplinarios de toda formacion
identitaria.

En este sentido, Iqueer se opone a las politicas universalistas que penmd
“reconocimiento” e imponen la “integracion” de ladiferencias”, y a las instituciones
politicas tradicionales que se presentan como anhsry universalmente representativas, asi
como a las epistemologias sexopoliticas hetercadrque dominan todavia la produccion
cultural.

Esta actitud anti-asimilacionista, polthente activa y constantemente
autocuestionadora de tueer,adquiriéo desde los primeros afios de los novenianpaortante
eco en la creacion artistica, generando la aparagoartistas que explorando las posibilidades
de identidad y el deseo, jugando con la fantasil placer, han deconstruido las ideas
esencialistas de la identidad para sumergirse erecimiento del cuerpo sexuado, en la
practica de lo real y en el disfrute de la difefansea esta sexual, de género, racial, social,
frente al régimen hegemadnico y homogeneizador bsteual.

Ejemplo de ello, es tanto la represedtactomo el discurso en torno a la cultura
lesbianabutch-femy king, que no provienen de lo que podriamos llamar, acexpresion de
Monique Wittig, “la antropologia o la sociologiaté®” sino que son el resultado de un
proceso de autorepresentacion y autonominacion.

O, la afirmacién de una cultura de praiit de visibilidad maricobollera y trans en
torno a la que trabajan inmunerables artistas gctiwbs comoSplit Britches, The Five
Lesbian Brothers, Shelly Mars, Bridge Markland, ¢m& Baehr, Los Kings del Berny el
colectivo espafiol Orgia, que aspiran a la prodacdacuerpos y subjetividades disidentes, o

Ulrike Ottinger que con sus peliculqgeerpropone una renegociacion de la subjetividad.
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Fig. 29) Del GraceVoIcano Zagreb Drag Klng, Grag 2004 Drag Klng workshop,C type prnt 2@« |nc.

También, viene al caso la fuerza de m@ntos comoAct Up, Lesbian Avengerslas
Radical Fairiesque deriva de su capacidad para utilizar sus jpogs de sujetos “abyectos”
(esos “malos sujetos” que son los seropositivas,hermafroditas, etc.) para hacer de ello
lugares de resistencia al punto de vista “univérsdl historia blanca, colonial y hetero de lo
“humano”.

Sintonizando con estas fuerzas que edsaitel caracter performativo del género y en el
re-aprendizaje corporal de la masculinidad, eneombs a Del LaGrace Volcano, que en los

afos 90, fotografid a la cultubatch-femy lesbianaS&M del club londinenghain Reaction
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Fig. 30) Del Grace Volcano, “Vi ar Kungar” (“Somiuss reyes”), Stockholm, 2002,
Drag King workshop, Fine art print, 841 x 594 mm.

Del (antes Della) LaGrace Volcano, deequiombre, su apariencia, su estética, lo que
es y lo que produce es un temblor de eso que séheeromo lo natural: la tranquilizadora
certeza de que en el mundo hay hombres y mujeesinkina artista hermafrodita (que
educaron como mujer, pero descubrié que tambiéma@rdre cuando llegé a la pubertad, y
lleva a cabo un proceso de transformaciéon tranger)écomenzé a vivir como un hombre,
pero se presenta con frecuencia vestida de mujegua musculosa y axilas sin depilar, en un

gesto que cuestiona las politicas de identidactderg.
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Del LaGrace rechaza la psiquiatrizaciénlal transexualidad y defiende el derecho a
definir su propio sexo, apropiandose de las tésricamonales y quirdrgicas para construirse,

en disidencia con la masculinidad y la feminidadwativas, un sexo de autodisefio:

Llevé los parametros hasta lo que una lesbianaasmti(o le estaba permitido ser) hasta
(...) que me liberé en el “mar de las posibilidad&dy un terrorista del género (...) un
terrorista del género es cualquiera que conscient@tencionadamente subvierte,
desestabiliza y desafia el sistema de género bindfi

Yo me nombro a mi mismo (...) un intersex por disefapio [como oposicion explicita
al diagnostico], en busca de distinguir mi viajelae miles que dibujan otrxs intersex
gue sufrieron sobre sus ‘ambiguos’ cuerpos mutifees y desfiguraciones en un intento
erroneo de ‘normalizacion’. Creo en cruzar la lit@atas veces como sea necesario

hasta construir un puente por el que todxs podamminar:’

Como vemos, estas diferencias no sorrésgmtables” dado que son “monstruosas” y
ponen en cuestion por eso mismo no solo los regimel® representacion politica sino
también los sistemas de produccion de saber d@ndé los “normales” (Figs. 27-30). Por lo
cual, elartivismo queeno reune a los artistas gays, lesbianas o trapkexaomo si de ciertas
identidades sexuales emanara de forma espontameastgética determinada, sino que mas
bien indica la capacidad critica de un conjunt@steategias de intervencion en el ambito de
produccion de la sexualidad como espacio de vid#alpublica.

El problema del cuerpo en la multipgeeraparece, nuevamente, pero esta vez en el
centro de lo que podriamos llamar, retomando upaesion de Deleuze/Guattari, un trabajo

de “desterritorializacién” de la heterosexualidaltha desterritorializacion que afecta tanto al

54 «
55

Euforia cultural” en: http://euforiacorporal.blogsmmm/2009/02/transformismo.html
www.dellagracevolcano.com
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espacio urbano (por tanto, habria que hablar derdiésrializacion del espacio mayoritario, y
no de gueto) como al espacio corporal.

El hecho de que haya tecnologias predsagroduccién de cuerpos “normales” o de
normalizacion de los géneros no conlleva un detesmio ni una imposibilidad de accion
politica. Al contrario. Dado que la multitugieerlleva en si misma, como fracaso cognitivo o
residuo, la historia de las tecnologias de norraai@n de los cuerpos, tiene también la
posibilidad de intervenir en los dispositivos bartelogicos de produccion de subjetividad
sexual.

Esto es concebible a condicion de ewtas trampas conceptuales y politicas, dos
lecturas (equivocadas pero posibles) de Foucaudtgrelo la segregacion del espacio politico
que convertiria a las multitudgsieeren una especie de margen o de reserva de trasgresi
Tampoco hay que caer en la trampa de la lectueaalim neoconservadora de Foucault que
llevaria a concebir las multitudegieer como algo opuesto a las estrategias identitarias,
entendiendo la multitud como una acumulacién deviddos soberanos e iguales ante la ley,
sexualmente irreductibles, propietarios de sus posery que reivindicarian su derecho
inalienable al placer.

La primera lectura tiende a una apropiacie la potencia politica de los anormales en
una oOptica de progreso; la segunda silencia loslggios de la mayoria y de la normalidad
(hetero)sexual, que no reconoce que es una iddrdioiminante. Teniendo esto en cuenta, los
cuerpos ya no son ddciles. “Des-identificacion”rpeetomar la formulacién de De Lauretis),
identificaciones estratégicas, reconversion dadeasologias del cuerpo y desontologizacion
del sujeto de la politica sexual, estas son ostategias politicas de las multitudpseer

Des-identificacién, surge de las lesksagae no son mujeres, de los gays que no son

hombres, de los trans que no son ni hombres nirgsij&n este sentido, si Wittig ha sido
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recuperada por las multitudgseeres precisamente porque su declaracion “las leabian
son mujeres” es un recurso que permite combatir rpedio de la des-identificacion la
exclusion de la identidad lesbiana como condiciérpdsibilidad de la formacién del sujeto
politico del feminismo moderno.

Estas multitudes no comparten la desaonfi de Foucault, Wittig y Deleuze hacia la
identidad como lugar de accion politica, a pesausediferentes formas de analizar el poder y
la opresién. Al Foucault americano parecian gustawicho las “nuevas formas de cuerpos y
de placeres” que las politicas de la identidad gmjpiana y SM habian producido en el barrio
de Castro, el “gueto” de San Francisco.

Por su parte, Deleuze criticaba lo queod@naba una identidad “homosexual molar”,
porque pensaba que promovia el gueto gay, parbzael “homosexualidad molecular’ que
le permitiria hacer de las “buenas” figuras homasées, desde Proust al “travesti
afeminado”, ejemplos paradigmaticos del procesdlldgar a ser mujer” que estaba en el
centro de su agenda politica. Incluso le permitiis@rtar sobre la homosexualidad en vez de
cuestionarse sus propios presupuestos heteroseXuale

La cuestion seria la de traspasar leebade los géneros, el universo de valores tanto de
la intimidad como de lo publico asignados a lardifieia sexual. Esta opcion no sélo es dificil
porque conlleva una transformacion politica, siompe supone ademas una apuesta personal.

Y es que, como observa Felix Guattaginbs visto una verdadera hibridaciéon de
géneros y sexos: un aumento espectacular de ladecmidad -masculina y femenina- y un
trasvase de préacticas tradicionalmente aplicadassexo y ahora practicadas por otro. Si hoy

se presentan problematicas como la de la subjdiivale los negros o de los homosexuales,

%6 para un analisis detallado de este uso de losgtopmosexuales, ver el capitdideleuze o el amor que no osa decir su
nombreg, en Beatriz Preciado, Manifiesto contra sexuak@grima, Madrid, 2002.
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eso no quiere decir que habria, en la especie hamjmara naturaleza negra, una naturaleza
homosexual y, por lo tanto, universales de la madjriuniversales de la homosexualidad, que
seria necesario rescatar. Mas bien, quiere decigesabien, que algunos agenciamientos
sociales pretenden construir su subjetividad sdhrbase de la articulacion de algunos
elementos.

La homosexualidad que los homosexualastagyen no es algo que los especifique en
Su esencia, pero si algo que habla directamente tobelacion con el cuerpo, la relacién con
el deseo del conjunto de las personas que est&h entorno de los homosexuales. Esto,
tampoco quiere decir que los homosexuales pretendstaurar una dictadura de la
homosexualidad. Quiere decir, simplemente, quedhlematica que ellos singularizan en su
campo no es del dominio de lo particular y menos dea lo patologico, sino que esta
problematica se refiere al dominio de la constiutae una subjetividad que se conecta y se
entrelaza con problematicas que se encuentrarr@naampos’

Asi, la “multiplicidad de los anormales$ la fuerza que el imperio de los normales
intenta regular, controlar, normalizar, facilitanldocirculacion a gran velocidad de los flujos
de silicona, flujos de hormonas, flujo textual,jdlude las representaciones, flujo de las
técnicas quirurgicas, flujo de los géneros. Poussfo, no todo circula de manera constante, y
ademas no todos los cuerpos obtienen los mismosfibes de esta circulacion: la
normalizacion contemporanea del cuerpo se basatartieculacion diferenciada de los flujos
de sexualizacion.

Es cierto que la dominacion masculinastituye el paradigma (y a menudo el modelo)

de toda dominacion, y que la ultramasculinidad i csiempre de la mano con el

> APUD en: Suely Rolnik y Félix Guattaiicropolitica. Cartografias del dese Publicado por Editora Vozes Ltda.,
Petropolis, 2005. p. 93
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autoritarismo politico, mientras que el resentirtoesocial mas cargado de violencia politica
se nutre de fantasmas inseparablemente sexuabesajes, como lo testimonian, por ejemplo,
las connotaciones sexuales del odio racista; perpadria, sin embargo, sobreestimarse la
importancia de una mascarada simbolicaqyeer que busca trastocar los principios

fundamentales de la vision masculina del mundo.
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Mascaras mediaticas. Comportamientos serializados

...el capital simbdlico que esta fundado por la regidn,
la opinién, la representacién, puede ser destruido
por la sospecha.

Pierre Bourdieu

Un segundo momento de la mascarada, una segunda dmnde se desarticularon las
mitologias de occidente, lo encontramos en la ddgogecion de representaciones sociales,
que permitié visibilizar las estrategias de medation que se producen en la arena del
intercambio simbdlico, y lograron reconocer queatogpresentacion social forma parte de un
amplio campo de batalla en el que se libra la lypbrael sentido el poder interpretativo
(segun Jean Franco) @ orden del discursdsegun Michel Foucault)—-, a partir de la
exacerbacion de diferencias geograficas, sexuatksraza que han funcionado como signos
de poder para nombrar y ordenar jerarquicamergedil.

Occidente capitalista instaura sus mit@ones y modelos de vida a través de los
medios de comunicacion; aunado a formas y categyaiéapercepcion, y de pensamiento
comun; unos marcos sociales del entendimientola deemoria; unas estructuras mentales; y

formas de clasificacion. Félix Guattari observa gas encontramos en una situacion donde:
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...individuos normalizados, articulados unos con otsegun sistemas jerarquicos,
sistemas de valores, sistemas de sumision; natede sistemas de sumision visibles y
explicitos, como en la etologia animal, o0 comoaansiociedades arcaicas o precapitalistas,
sino de sistemas de sumision mucho mas disimulgdos.lo que hay es simplemente
produccion de subjetividad. No sélo producciénasubjetividad (...) de los individuos,
sino una produccion de subjetividad social queusgle encontrar en todos los niveles de
la produccion y del consumo.

Mas aun, produccién de subjetividad inconscienté. €sa poderosa maquina capitalistica
produce incluso aquello que sucede con nosotrasdouaofiamos, cuando devaneamos,
cuando fantaseamos, cuando nos enamoramos, etod&icaso, pretende garantizar una

funcién hegemonica en todos esos campos.

En tanto que estructura organizativa stamcia reguladora de las précticas, el
capitalismo, ejerce permanentemente una accionaftora de disposiciones a través de todas
las coerciones y de las disciplinas corporales ytates que impone uniformemente al
conjunto de los agentes. Asimismo, asigna los i€ de clasificacion, segin el sexo -como
vimos en el capitulo anterior-, segun la edad, sdgU«aptitud», la raza, etc., que son el
fundamento de la eficacia simbdlica de todos lws rile institucion. Afectando asi, a todas las
esferas, desde lo privado y la psique, el compaetatmy los roles en el espacio social.

Resulta paraddjica la permanencia, ea estenario, del poder de conviccion de la
imagen. Parece que cierta desmitificacion decoostrnista de su inicial sentido magico, no
le ha impedido mantener su aura, su prestigio,gosdicion de “verdad”. La democratizacién
de las posibilidades de edicién, difusién, proddicgi manipulacién de imagenes tampoco ha
producido pérdida alguna de la capacidad seductima dominacion. Sin embargo,

constantemente se pone bajo sospecha la produbeidmagenes.

%8 Guattari Félix:Micropolitica. Cartografias del deseo.
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El proceso de elaboracion de cualquieagem supone un punto de vista; una
manipulacion, tanto de las imagenes como de lana@geion de la historia. Todo documento
visual es, de entrada, una ficcion; toda imagernaa una construccion retiniana como
cultural. En este sentido, la cultura visual nota#o una construccion social de la vision

como una construccion visual de lo social.

2.1 Lasimagenes bajo sospecha

Indisociable de las indagaciones posetstralistas del Roland Barthes de las mitologias,
los artistas apropiacionistas quisieron hacer patda qué forma los usos establecidos y que
pasan por “naturales” en realidad son el resultsglan trabajo en el que ha triunfado cierta
politica de la representacion que merece ser omestd. La direccion principal del
apropiacionismo, si se lo entiende de este modppd@ ser sino subversiva.

Las estrategias de apropiacion no solsaeon la realidad mediatica del presente sino,
que asaltaron los archivos para reconstruir losntrovertibles discursos que construyen la
historia. La eleccién y manipulacion de algunoseagps del paisaje mediatico, alteran las
estructuras sociales implicitas en la producciérnintiegenes, tanto como las problematicas
relaciones entre la fotografia, el poder, y laideal, quebrando esa lectura consensuada e

impuesta, que se percibe mas como informacioncqom la mera seduccion que es.

69



! B ‘
Izg. 31) Olivier Blanckart «Moi en Jean-Paul Sarfédter H. Cartier Bresson), 2000, Selfportl

Silver print after polaroid negative. 12,6 x 17,5.
Der. 32) Jean-Paul Sartre, H. Cartier Bresson.

Fig. 33) Olivier Blanckart Me as Yves Klein, 1999,
Selfportrait, Silver print after polaroid negative.
Dimensions unknown.
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Izg. 35) Olivier Blanckart, Me as Tristan TzaraPR0Silver print after polaroid negative. 12,6 x4L.ém.
Der. 36) Tristan Tzara

I1zg. 37) Olivier Blanckart, «Me as Guy Debord», @98elfportrait. Dimensions unknown. Der. 38) Gusbbrd
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1zq. 39) Olivier Blanckart. Me as Joseph Beuys,@®&glfportrait Silver print after polaroid
negative. 23,2 x 29,7 cm.
Der. 40) Joseph Beuys, May 12, 1921 — January 285 1

Fig. 41) “Warhol”, Vladislav Mamyshevéviroe,
2004, Color photograph, 60 x 80 cm.

Veamos un par de casos. Olivier Blanckadliaa las complicidades entre el poder, la

fotografia, el arte y la politica, parodiando losstps, la postura, el acercamiento (y el
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alejamiento) entre los héroes y la realidad, yizatildo las caracteristicas iconolégicas de
“idolos” como: Sastre (Fig 31), Ives Klein (Fig.)33riztan Tzara (Fig. 35), Guy Debord (Fig.
37), Josep Beuys (Fig. 39), o Adolf Hitler (Fig.)46

Por su parte, el artista ruso Vladislawan\ishev-Monro® igualmente parodia
personajes histéricos, como Marilyn Monroe (de quse apropia el apellido), Catherine I,
Putin, como Warhol (Fig. 41), Osama Bin Laden (F8), Lenin (Fig. 44), también Adolf
Hitler (Fig. 45), o interviniendo a través del cdlaje y del travestismo, remitiendo al teatro;
y adoptando estas diferentes caracteristicas paex pn duda su condicidén de naturalidad.

Mientras el mimetismo de Blanckart, quebusca el parecido total, sino que mantiene
un estado comico y de extrafiamiento, como en @ dastoda una iconologia sartriana -la
imagen del intelectual en Saint-Germain-des-Préssteuida por Cartier-Bresson, donde
Sartre posa “espontaneamente”, Mamyshev trataodéarc las problematicas politicas en
Rusia, mezclando un analisis socioldgico e ironaszilando entre un paradigma cultural en
continua evolucion y experimentacion, cerca delaesp del panorama internacional del
historia del arte. Pero no es en la historia dondestiga sino en el presente, en la manera de

contar la historia contemporanea del este europeo.

%9 Mamishev (Leningrado, 1969) pertenece a comunidimdi@snales de artistas rusos e intelectuales geipdsados afios
practicaron una “politica de la indistinciéon”, es ltransformaciones sociales conocido como “colapsi@tico”. Politica de
oposicion / lenguaje politico. En 1986 se integrgrapo "New artists", en 1989 en colaboracién coa artista llamado
Novikov funda una telecompafiia independiente llanifdrate’'s TV". Sus expocisiones individuales '$dy name is
Trinity", XL gallery, Moscow (1997), "Russian quiests", state Russian museum, St. Petersburg (192yubow Orlowa",
gallery Gelman, Moscow (2000), "Fairy tales abodbantime”, project of a magazine "Art Chronikata® museum of
Revolution (2001), "Dindin ou saint paparazzi",eya Orel Art Presenta, Paris (2003). Y participaerposiciones colectivas
como: "Self-identification” — Position in art of. Retersburg since 70 years up to now. Stadtgaferophienhof, Kiel
(1994); "Kabinet". Stedeliyk Museum, Amsterdam (299 Neues Moskau " (kunst aus moskau und st.gleteg) ifa-
Galerie, Berlin; ifa-Galerie, Stuttgart; ifa-GakerBonn (2000), "New beginning”, DusseldorfkundthaDusseldorf (2003).
Mamyshev vivid la Rusia liberacion del régimen caista pasando por la Perestroika, iniciando siecaartistica en un
momento en gque toda la expresion de la culturgienidgiente era clandestina a causa de la censueggiendo finalmente de
manera caotica. A partir de su primer filfdehn and Marilyn” (1990) y de la serie fotogréafi¢einhappy Love” (1991), se
ha mostrado interesado en indagar en los proceskasadiltura de masas, sobre todo en la despeizariéh y
personificacion de las celebridades, y la connotebiimana, por la transformacion en simbolo, icoaf@gcliché. En su
serieStarZ(2005), posa frente al Kremlin reparando en talsdemles y politicos, en su pais fue prohibida gxpuso en
Learning from Moscowen la Dresden State Gallery.
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La postura critica de ambos artistage®ee develando el caracter politico-teatral de la
produccion de imagenes y de los personajes. Pagumb de estos artistas repara en algun
significado oculto de la imagen sino en observanfearmacion en la superficie, sobre la que
se ha constituido el capital simbdlico occidentaterceptando y dislocando la circulacion de
la imagen, para manipularla, multiplicarla y degasircular nuevamente.

Estas estrategias para infringir los ésohacen visible su inestabilidad. Al recrear la
imagen a debatir (artistas, intelectuales, modd®ginturas, personajes historicos), lo que
simbolizan cada uno de ellos es el punto de atggaeva en contra del establecimiento de la
imagen y la percepcion, el uso que se hace de glielscuestionamiento de su legitimidad a

través defemakey la perturbacion de la imagen.

1
Fig. 43) Bin Laden Figl)4_ennin, Vladislav Mamyshev-Monroe 2004,
Vladislav Mamyshev-Monroe Color photograph, 60 x 80 cm.
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Estos ejercicios intentan mostrar la nna@ia (y de paso ver si en este montar y
desmontar se averia un poco), yuxtaponiendo el@meaparentemente divergentes, los
cuales, a través de una relacion dialéctica a veaesldjica, o aporética pero sobre todo en
funcidén de ese desplazamiento de significado quepsea en su descontextualizacion, nos
encaminan en el entramado de relaciones politiciales en el que nos movemos a la hora de
interpretar esa “metarrealidaf’.

La deconstruccion de esa metarrealidamn¢ una hermenéutica de la sospecha) pasa
por la elaboracion de micronarrativas que permangesistentes a la facilidad de las
industrias e instituciones de la cultura el ocielyespectaculo para absorber y disolver su

discurso.

I1zg. 45) Olivier Blanckart, “Me as Hitler (After HHofman, 1928), 1999, Selfportrait polaroid. Aftikee theatrical photo
trainings of Hitler at the Heinrich Hoffman's stadca 1928. Dimensiones desconocidas.
Der. 46) Mamishev Monroe, “Hitler”, 2004, Colorgtbgraph, 60 x 80 cm.

80 Cfr. Lyotard Jean Francois. La Condicién Postmode€atedra, 1987. Madrid.
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Estas practicas, que ejercen recontaxagabnes constantes, desde una perspectiva de
politicas de representaciéson estrategias para dislocar los sentidos eméen visual.

Al discutir las condiciones de la visualidad, ange® la representacion misma, se pone en
escena, los procesos a través de los cuales émelsu codificacion social.

Apropiaciones criticas, que tienen upgbgrimordial en las dinamicas de relectura y
de los usos de la imagen; en la elaboracién dedaen politica, como en la cuestion de los
mitos de la institucion del arte. Para Benjamin lBolc en la estética del montaje existen
implicitas una relacion dialéctica, y una naturalaiegorica y su intencion originaria seria el
transmitir sentidos ocultos en las manifestaciqmigsicas®™

Esta visualidad critica que construya timagen politica”, desde cierta subjetividad
visual, contribuye a desvelar los aparatos de pdoediscursos dominantes, las industrias de
produccion del arte, de la informacion, de las iem&sg, y del pensamiento, asi como las
razones ideoldgicas que gobiernan los sistemaaralds, y que deciden lo visible y lo no
visible. Imagenes politicas en cuyo desarrollo, poscesos de apropiacion —que releen y
descodifican las producciones culturales— tienewallor como estrategia de contestacion a las

condiciones de globalizacidon mediatica.

2.2 Negarse, vaciarse, borrarse, ponerse una scara

La situacién actual de las estrateg@®m@acionistas contemporaneas nos remite al

fotomontaje de las vanguardias, pero hoy estan idagnpor los medios mas comerciales de

61 Buchloh, Benjamin H. DFormalismo e HistoricidadAkal / Arte Contemporéneo. Madrid. 2004.
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produccion de imagenes. El collage y el fotomontagdlaran técnicamente un heredero
directo en el cine, la imagen electronica, y lasitgas de montaje filmico.

Estos procesos de apropiacion, dado muner favorecidos tanto por la idiosincrasia de
las técnicas de montaje y edicion filmica y digitabmo por un determinado progreso
tecnoldgico, tienen lugar, sobretodo, en el amb#ola industria del entretenimiento, y se
nutren de la apropiacion critica para devorar dast@s, a la vez que intenta criticar los
derechos de relectura cultural.

Son frecuentes los artistas que trabsgdorefilms comerciales o series de television,
gue nos remiten aletournementle Debord, y al concepto de post-produccién deadvri&ud.
Encontramos asi, el cine y el video, como modosp#ar que posibilitan el desmontaje de
los mecanismos de manipulacidén a través de la imagm las mismas herramientas con la
que son creados. Con esta premisa, algunos artistasceptan la produccion y la
reproduccién de los instrumentos de construccidia dealidad social.

Que si bien, como dice Guattari, los widtlios son normalizados y articulados segun
sistemas de sumision no visibles y explicitos, smeho mas disimulado®l trabajo de
artistas, como la sudafricana Candice Breitz (Jobslbourgo, 1972), parece revelar
precisamente, aquella violencia hasta entoncesilodi que se ejerce a través de medios
puramente simboélicd¥, pues expone la escenografia, y los valores, dwllestria mediatica
estadounidense (blanca) dominante, dando cuentasdefectos reales que en la cultura de
masas consigue generar y mantener.

Candice Breitz explora en la raiz dedtiura mediatica, la creacion de iconos sociales
y la identificacion con ellos por parte del indival contemporaneo, llegando a cuestiones

como la inestabilidad de la identidad y la violende la representacion.

62 APUD. Bordieau. 2000a: 11-12
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Lleva a su mesa de montaje estos prodgulds disecciona, los corta, y después vuelve
a pegarlos, repitiendo o copiando otras, y deselchaalgunas partes. Fragmenta y
descompone la relacién de esos lenguajes mediatmoda formacion y construccion de
subjetividades, de representaciones; de la relaedme quienes somos y cOmoO nos
imaginamos en el universo mediatico capitalista;ftamas en que nuestras representaciones
tergiversan y traicionan nuestros deseos y neadssdgue estdn mediatizados a través de
filtros como la MTV, la CNN o el cine de Hollywood.

Al interrogar las imagenes filmicas qoena del cine comercial, la television y los
videos musicales, al reorganizar este materialiddmaislado de su narrativa y funciones
estéticas habituales, Breitz expone el simulactoeda realidad y la ficcidn, la experiencia y
el lenguaje, las identidades y los medios que [@esentan, pero también, aborda las
inflexibles relaciones entre el consumo y la exgetia.

Esta materia prima, descontextualiza goméigurada, la scratchea y remezcla para
cuestionar su significado y los mensajes que traaamg poner a la luz los efectos que genera
en el comportamiento. A partir del corte, la comjon y el montaje (de imagenes
preexistentes) la artista re-expone el materiaeato la superficie, las conexiones, junturas y
fronteras entre las imagenes/lenguajes para relel@nstruccion de la representacion y los
métodos e intenciones que se esconden tras esta.

Descubriendo la influencia social dernwsdios de los que se apropia; descomponiendo
la sintaxis y la narrativa para luego reconstrsirtle forma critica, manteniendo el caracter
politico de todo mensaje y del artificio que sebesie detras de toda imagen.

Al privar estas imagenes de sus conteatiggnales, aproximandose a conceptos como
el simulacro, las representaciones de la realittadiccion, el espectaculo o la cultura del

consumo, la ilusion entre el original y la re-prodidn, lo expuesto y lo borrado, lo familiar y
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lo extrafio, el corte que emplea como instrumenaongtical para reestructurar el lenguaje de
la cultura visual global y crear un significadaticd, la artista produce una interrupcion tanto
de la continuidad de las narrativas convencionadeso de la pasividad del consumidor.

La critica se dirige, por un lado, corlrampoluta continuidad de la cultura mediatica -
sus narrativas que fluyen soberanamente y el ctnpm valores que representan-. Por otro,
cuestiona la forma en la que esa cultura se presamho verdad y se consume de forma
acritica. Esto es aun mas problematico si se wneuenta la influencia que el constante
bombardeo de estereotipos tiene sobre la identikzld espectador y sus modelos de
constelaciones y comportamientos sociales, puegrta®cciones e identificaciones son mas
complejas de lo que aparentan.

Esto se puede observar en obras combelB2eries” (2000), donde diversos cantantes
e idolos de la cultura pop aparecen repitiendoyuniaa vez una unica silaba, recreando asi el
fragmento de una cancion de la cantante Madonnaohta atraviesa un terreno familiar
fragmentario, que prescinde de la graméatica yntasis propia del material original.

En “Diorama”, la television es la matepama de su trabajo, y los nueve personajes
principales de la antafia serie “Dallas”, son dispgen nueve monitores de video, repiten
sus frases més caracteristitasSoliloquio” (Soliloquy, 2000)se trata de una reflexién sobre
el star systemdel cine de Hollywood, que cuestiona la hechwajumentos repetitivos y
predecibles del cine comercial, resaltando el pddeseduccion de sus estrellas. De este modo

la presencia, ya de por si dominante, de los pooiatas se vuelve agresiva.

®3 Breitz también ha editaddfarry el sucio’, "Instinto basico'y "Las brujas de Eastwickteduciendo las peliculas a
momentos de presencia vocal de Clint Eastwoodo8iatone y Jack Nicholson.
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Pero de sus trabajos mas criticos podamencionaf Conversion(Becoming2003)"
donde la artista aprende el lenguaje corporaleipsesiones faciales y fragmentos de textos
de siete actrices famosas para asumir sus respegapeles (Fig. 47).

En este ejercicio, en el que exploraesled creado por los medios de comunicacién en
muchos consumidores: el de parecerse y actuar csusoidolos de la industria del
entretenimiento, Breitz experimentd en su propierpa: “negarse, vaciarse, borrarse a si
misma para dejarse poseer por un modelo a imitar.”

De hecho, est4 obra esta inspirada epragrama de television estadounidense del
mismo nombre en el que se da la oportunidad a sckiiées de convertirse durante una hora
en sus héroes. La forja de la identidad a travésadenitacion de idolos mediaticos es
problematica, entre otras razones, porque nadigj@&rmon estos modelos y el objetivo es
practicamente inalcanzable.

Luego, en la video-instalacitother + Father” (2005), Breitz investiga la funcion de
modelos familiares de las estrellas del cine. lisstaraislé a seis madres y a seis padres
mediaticos de Hollywood de su contexto cinematagpafacentuando y reorganizando los
clichés y estereotipos encontrados. Sobre el fordpo se observan las cabezas parlantes de
los actores que refieren comentarios sobre la iGglapadre-hijo. Las diferentes pantallas
establecen un dialogo sincronizado a través deebrparlamentos de actores como Robert de
Niro, Dustin Hoffman, Susan Sarandon, o Meryl Sirepie desempeiian el papel de
progenitor, desde escenas sacadas de sus pelaldascuales Breitz les ha hecho un "remix

audiovisual” (Fig. 48).

80



W

Fig. 47) Stills from “B

2 | k. .| i
ecoming” Cameron Candice BreVideo/Film Dual-Channel Installation from teeries
Becoming; Duration 00:31:22, 2003.
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Se trata de mostrar el modelo de la famlclear americana, que representan un
conjunto de valores muy limitado y conservador, ebgue mucha gente no se identifica y
que, sin embargo, sigue siendo presentado comaica thodelo valido. Lo mas revelador de
esta obra es cuando muestra los prejuicios quecam@en en los diadlogos reiterativos, y que
en el contexto narrativo suelen pasar desaperabifiodos los personajes repiten lugares
comunes: ser padre o ser madre -parecen demassdrdejar de ser un individuo para asumir
un rol, actuar, y repetir unas lineas.

Pero Breitz utiliza el poder que eje@étagen en la cultura de masas para transformar
su iconografia, cuestionando los mensajes que ntiters y consiguiendo llevar las
representaciones a extremos tan absurdos quettbesacaban por autocriticarse y colapsar

sobre si mismos. Entonces, la actuacion se derruBbgrogenitor olvida las lineas

aprendidas y renace en él un turbulento individuo.

Fig. 48) Candice Breitz, Stills from Mother + Fath2005, Six-Channel Installation, Duration - 13ates, 15 seconds
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Fig. 49) Stills from Queen (A Portrait of Madonr@@andice Breitz2005 Video/Film Shot at Jungle So8talio, Milan, Italy,
July 2005 30-Channel Installation: 30 Hard Drivag&ion: 73 minutes, 30 seconds.

Fig.50) Stills from King (A Portrait of Michael Jeson) Candice Breitz. 2005Video/FiImShotat UFO ®b&tudios, Berlin,
Germany, July 2005 16-Channel Installation: 16 Hariges, Duration: 42 minutes, 20 seconds
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Otros ejemplos soiKing: A Portrait of Michael Jackso(El rey: un retrato de Michael
Jackson)” (Fig. 49) yQueen: a portait of Madonn@a reina: un retrato de Madonna, 2005)”,
gue pertenecen a una serie de cuatro retratos r@dlasstie la masica pop en los que éstos son
representados a través de fars(Fig. 50).

Para Queen: a portait of MadonnaBreitz realizé urcastingentre los fans italianos,
seleccionando a los mas fervientes admiradoregitamaloles a grabar un aloum completo de
Madonna en un estudio de Milan. Sin mas directrasparte de la artista, los participantes
disfrutaron de total libertad en cuanto a su aparéey actuacion. El resultado: una imagen
caleidoscopica de las personas que crean a l&flasty las personas que crean las estrellas;
un estudio de la cultura de Idans que muestra las cadenas de respuestas, deseos e
identificaciones que generan los idolos musicales.

Al apropiarse de los contenidos y losha® de la industria del entretenimiento para
desmontar los cédigos sobre los que se construgeliara de masas, Breitz construye un
producto paralelo en el que se dan de manifiestedadiciones y los codigos sobre las que
estaba construido el producto modificado.

A la ortodoxia y la previsibilidad en gese mueve el consumo de esta industria y a la
posicion jerarquica y protegida de los iconos adaiindustria, se opone asi un producto que
vulnera la sintaxis, el discurso, la cadencia, lelodiia, la narracion y la atmosfera del
espectaculo, y se provoca una inversion de papeida que el personaje tradicionalmente
pasivo y receptor -lofans el consumidor, el espectador- pasa a tener urscipo
protagonista, como vemos éAbba Monument” (Fig. 51), Mamilyn Manson Monument”

(Fig. 52), o“lron maiden Monument; del 2007 (Fig. 53).
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Fig. 52) Marilyn Manson Monument, Berlin, June 20@andice Breitz,
Digital c-print mounted on Diasec, 180 x 463.5 cm.

Fig. 53) Iron Maiden Monument, Berlin, June 200@n@ice Breitz, Digital c-print mounted on DiasetBO x 427 cm.
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En estas fotografias, la artista defa asta la desmembrada armazén que sustenta la
omnipresente cultura del entretenimiento: los estgyos, la entronizacion de valores e iconos
mediaticos, la naturaleza "construida" de los sa@ptitos y las identidades en la cultura de
masas, o0 las convenciones narrativas e iconogsafjaa sustentan la suplantacién de lo real
por un referente idealizado.

Los productos mas caracteristicos dellara de masas: actores y actrices, idolos de la
musica popstars e idolos de cine, fungen como seres suprasensugiesen términos de
Baudrillard, cristalizan este derroche de futilidadese ritual severo que dio a luz una
generacion de monstruos sagrados, dotados de ereafde absorcion rival e igual a las
fuerzas de produccion del mundo real. Nuestro umito en una época incapaz de engendrar

grandes mitos o grandes figuras de seduccion cableara las de la mitologia o el &tte

Artificio y sinsentido: ese es el rostro esotéuied idolo, su mascara iniciatica. Seduccion
de un rostro expurgado de cualquier expresionpdalde una sonrisa ritual y una belleza
no menos convencional. Rostro blanco, del blanarlad signos consagrados a su
apariencia ritualizada, y no sometidos a una I@junda en significacion. La esterilidad
de los idolos es conocida: no se reproducen, cadaesucitan de sus cenizas o de su
espejo.

Estas grandes efigies seductoras son nuestras ramsPa&ro no nos engafiemos: si han
existido histéricamente las muchedumbres caliesieéda adoracion, de la pasion religiosa,
del sacrificio y de la insurreccion, ahora hay taasas frias de la seduccién y de la

fascinacion.®®

En este sentido, Breitz, expone a lassawdrias de la seduccion y la fascinacién y la

mascara entre la realidad vy ficcién, entre la aepera y el lenguaje, entre las identidades y

64 Cfr. Baudrillard, JeanDe la seduccionpp. 90-94
65 Baudrillard, JeanDe la seducciénp. 92
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los medios que la representan, de la realidad goeyeve siempre la obsolescencia, la
semejanza y la uniformidad. Y podriamos preguntarngExisten posibilidades de una

subjetividad visual criticd?Guattari ha reflexionado que:

Es posible desarrollar modos de subjetivacién $amgs, aquello que podriamos llamar
«procesos de singularizacion»: una manera de rachados esos modos de codificacién
preestablecidos, todos esos modos de manipulaci® gontrol a distancia, rechazarlos
para construir modos de sensibilidad, modos deiglaon el otro, modos de produccion,
modos de creatividad que produzcan una subjetivisiadular. Una singularizacion

existencial que coincida con un deseo, con un mé&tado gusto por vivir, con una

voluntad de construir el mundo en el cual nos emaors, con la instauracion de

dispositivos para cambiar los tipos de sociedadtipms de valores que no son nuestfos.

Justamente, para Breitz, al igual que para Gualkbgprincipal es liberarse de esa redundancia,
de la serialidad, de la produccion en serie dailgetividad, liberarse de tener que volver al
mismo punto.

Ya en sus primeros trabajos, ubicadosleocontexto de Sudafrica y délpartheid
Breitz cuestiona y deconstruye representacionegmhs sobre la identidad. Cabe recordar su
serie ‘Ghost series”’(1994) que consiste en intervenciones sobre postakésticas que
muestran a mujeres negras semidesnudas y ataabesisio africano tradicionak{g. 54) Se
trata de postales “etnograficas” que son producia@yoritariamente por blancos para
satisfacer el deseo del turista, también blanco,“lpoexético”, y que, lejos de reflejar la

realidad, son meras superficies para la proyea#deste dese.

% APUD. En Mitchell, W. J. T. “Mostrando el ver: undtica de la cultura visuaEstudios Visualek 2003, pp. 19-40.

Y en Mitchell W.J.T “Interdisciplinarity and Visu&ulture”, Art Bulletin 77, 4, 1995, pp. 540-44.

67 Guattari, Cartografias del deseo, p. 29.

8 En la serie deollagesfotograficos Arcoiris (Rainvow series, 1996Miace referencia a la metafora de la “nacion aloiri
término acufiado durante la transicion Alphrtheida la democracia para representar la evoluciondtieande una sociedad
dividida racialmente en una sociedad mas integRala Breitz esa metafora se estaba utilizando deafprematura al
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La artista realza esta calidad a trav@simh intervencion muy literal que consiste en
cubrir los cuerpos de las mujeres negras ogrmex,dibujando la fragmentacién y las heridas
sin cicatrizar de la sociedad sudafricana para emantel recuerdo de la violencia que se

produce por la diferencia cultural, cuestion querdAmos a continuacion.

2.3 Los peligros de la identidad nacional y ctuiral

Las identidades nacionales y culturales suelemidedi a menudo de forma esencialista. Se
habla de una identidad flamenca intrinseca, o @edbidad, o aun de valores esenciales de la
identidad occidental, etc. Todas estas categompsngn la existencia de una identidad

esencial, un nucleo inasible e inalienable comadeligo genético de una persona. En el

describir una sociedad ideal y utdpica que no spordia con la realidad. Eligiendo el contexto akpara reflexionar sobre
esta situacion.
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discurso dominante se encuentran referencias aeuntidad de caracteristicas definidas,
distinta a otras entidades semejantes. De hechm éscurso que recuerda mucho al discurso
racial: la raza X seria distinta de la raza Y dekictédigos genéticos diferentés.

Este razonamiento esencialista persiste Bsencialismo falso. Cada identidad estética
se muestra ficticia desde el momento en que sa ttatdefinir las caracteristicas en su
contexto geografico, psicologico e historico. Eacéd, las identidades cambian siempre, se
ensanchan y se adaptan segun los diferentes cositéx realidad de la identidad es, en todo
caso, también este proceso continuo, o tal come @igattari: “La nocidon de «identidad
cultural» no alcanza a comprender precisamenteléodqueza de la produccion semiética de
una etnia, de un grupo social o de una societfad.”

El anhelo de identidades nacionales néa gsbado en el cuerpo. Sin embargo los
fantasmas de la nacion mutilan los cuerpos, eltsujglie se articula como un cuerpo
contingente, vulnerable y herido, independientemenie si la "propia" nacion es 0 no
especialmente sanguinaria. El sujeto, como un feamgonde uno de estos fantasmas, siempre
se ha encontrado ante la paradoja de ser un cyenpgimbolo a la vez.

En la préactica artistica, tenemos urmdtejemplo de una artista blanca que representa
la agonia del Yo occidental. En la videoinstalacibtina olenMilica Tomic / Yo soy Milica
Tomic”, (1998), Milica Tomic se presenta en combiba blanca; radiante y con un aura
celestial. Entonces empieza a hablar: “Soy Milicania soy esparfola”,Sono Milica, io sono
italiana”, "1 am Milica Tomic, | am Americahetc. Lo repite 65 veces, substituyéndolo cada

vez por diferentes lenguas y naciones: “Soy austtjd'soy americana”, etc. Con cada frase

%9 pero ahora sabemos que un enfoque de raza edicénénte insostenible y falso como lo han prolaidtogos y
genetistas.
70 Guattari, p. 91
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aparece una nueva herida parodiando, como diceh®&raac Medind; el lenguajegore de
Hollywood, de manera que cuando llega al finala esbmpletamente cubierta de cortes
profundos que sangrdhig. 55)

Tras las 65 recitaciones, todo vuelveemarse, su cuerpo estd de nuevo intacto, y
vuelve a empezar. No hay nada natural, aqui, muetpo ni sus cortes profundos ni los
distintos idiomas que pronuncia. Sélo hay una sifumabstracta, una repeticibn mecanica y

monotona de las inscripciones virtuales, es dewtaféricas. Para Medina:

...aun mas artificial es la sonrisa de la artist&, s va haciendo mas exagerada a medida
que brota la sangre. Para Tomic esa es la sorgisardplicidad sadica que la gente siente
cuandocree incondicionalmente ser igual a aquello comle se identificaEs la mueca

del fervor nacional, que se complace y afirma a ideedjue explora su inagotable
intolerancia. (...) Lo notable del videdm(ind olen Milica Tomic 1998) es cémo la
perturbadora sonrisa de la artista ahoga el espdeiocomplacencia politica del
espectadof?

En este sentido, las heridas de Tomin, resultado directo de sus palabras, porque
revelan que cada representacion sobre la identiedle obligan a realizar, se convierte en un
malentendido. Y aun asi, a través de su mimetisistérito de deseo de identidad nacional
con su deconstruccion simultanea a través de sofufplas heridas”, no rechaaapriori su
deseo de identidad (nacional).

Al contrario, Milica Tomic se toma muy sario este deseo, tanto en relacion a lo que
constituye su subjetividad como a sus poderes ptvths traumatico-fatales y lo amplia,

como Si se tratara de un acto ritual de vocifdraradentendido entendido hasta lo absurdo. Su

" Medina, Cuauhtemoc, “En el lejano nort&&formaMiércoles 10 de octubre 2001. p. 6 c. Puede carselten:
http://www.geocities.com/cmedin/critreforma/kiashim
2 Medina, Cuauhtémoc, Ibidem.
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reduccion a mujer con nombre propio y sujeto de em#dad de estado nacidon queda de

manifiesto; por tanto, su actuaciéon de lo sintoatésie convierte en herida.

i i

-
Fig. 55) Milica Tomic, Mina olen Milica Tomic / Ysoy Milica Tomic (1998) videoinstalacién (9:58 mBk 4 metros).

Tomic subraya que la identidad individumd Occidente fue en la modernidad
considerada como un sentimiento subjetivo de unidadla persona, susceptible de
experimentar desordenes (temporales o permaneutegodian ser patologicos o normales (y

pasajeros), cuyas formas y aberraciones son clufteinde especificas. A veces, se dice de
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alguien que esta atravesando una crisis de idenyidafre una crisis de tal naturaleza que se
hallard en dificultad consigo misma. Esta nociércdsis de identidad condujo, al menos a
Occidente, al @mbito de la patologia cultural.

En tanto, la nocion de comunidad compeema nombre comun para su identificacion;
un mito explicativo de la descendencia comun caitkren el tiempo y en el espacio;
recuerdos histéricos comunes y un pasado comunsasenhéroes, acontecimientos y sus
correspondientes conmemoraciones; uno o varioseel@® de una cultura comun que la
identifican y que, normalmente, incluyen una réligicostumbres, una lengua, etc.

Dichas dinamicas pueden cambiar de espaor ejemplo, refugiados que aprenden
otras lenguas, costumbres, etc.; el nombre comdnndecomunidad, franceses, alemanes,
europeos, etc. puede cambiar en el transcursaedgdd, e incluso, desaparecer. S. Aranowitz
habla de desplazamientdigplacementcontinuo en el que clase, sexo, raza, naciordljda
civilizacién entran en competencia como identidachithante en diversas situacioridgor
ejemplo, sobre los cédigos de identificacion, uanifisa dara prioridad a su pais en tiempos
de guerra.

Se trata entonces, de etiguetas que mans@ que categorias temporales que ayudan a
una comunidad a definirse y a indicar sus frontdras mitos y los relatos historicos forman
una trama que, por un lado, une las diferenciasionrnas en la comunidad y, por otro,

confirma las tensiones entneismicidady otredad Los mitos y memorias historicas forman

3 Al respecto puede consultarse: AranowitZJ1e Politics of Identity. Class, Culture, Social WémentsNew York:
Routledge. 1992.
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parte de este vasto discurso narrativo en el gohosey ficcion se mezclan para dar una

coherencia a un todo, en este caso occidentabdindue se disuelve aceleradamente.
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SEGUNDA PARTE

El colapso de las mitologias blancas
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Oriente y Occidente enmascarandose uno al otro

3.1 La mascara-chador

Occidente tiene el tenaz deseo de corroborar stas mina y otra vez. Necesita comprobarse
que sus fabulas son universalmente aceptadas ydigdg. En esta instancia, Oriente
representa uno de los sus retratos mas profundtisod®tro” de Europa, y su contrincante
cultural, qgue ha servido para que los occidentaestruyan su identidad y la de los orientales
en paralelo, una es la que no es la otra, de maalegae la vision orientalista se basa en la
distincion absoluta entre ambas identidades.

Las consecuencias que ha traido esterfiaiismo”, estudiado por Edward Said, como
discurso, y que pretende ser reconocido como @emmctrina universal y como verdad
absoluta, son una red de estereotipos, de raceioperialismo politico y de ideologia que
recaen sobre todo lo que representa el Otro decltidentales, el arabe y el musulman, lo que

ha conllevado a que el mundo arabe islamico, olgeteste discurso, se identifique con la
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imagen que los orientalistas construyeron de gllelsestereotipo que se le ha construido y lo
que se pretende que sean.

Dice Said: “Oriente ha sido orientalizadbLa formacién de un discurso hegemoénico
sobre oriente, penetra en todas las capas de dasacial, los campos politico, académico,
artistico y las percepciones sociales medias. Liaadas de Occidente hacia Oriente, son
reproducidas, como un Oriente exadtico, de cuenwsddsierto, de remanso espiritual, un
lugar de fantasias, de erotismo y sexualidad.

Sobre todo, mientras Occidente es regm@ado como una fuerza ocupadora,
colonizadora, que explota sus recursos, Orienteiste por su otredad, como la cuna del
fundamentalismo, el fanatismo, la barbarie, el tyggaa la colonizacion y la explotacion.

Said también ha descrito la manera enla@ligeratura europea ha definido la "esencia
oriental” de los demas. El prejuicio orientalisteabaiye caracteristicas de primitivismo a los
pueblos no europeos meridionales y orientales. dimension historica les es negada a las

demas culturas, con la justificacion de ciertasridso antropoldgicas, producto de la

imaginacion europea:

Los estereotipos sobre los "musulmanes” se difuriden sangre fria”. En esta lucha
incesante por imponer paradigmas y visiones del dmurOriente y Occidente se
enmascaran el uno al otro en una relacion de pQi@nte no es el Oriente, y Occidente
no es el Occidente, sino una construccion idecégioa percepcion fantasiosa del Otro
desde un idealizado Nosotros. Occidente ha orieathd al oriente, ha creado al Oriente
gue le conviene. A su vez, el oriente arabe hadoreapresentaciones sobre el Otro, que
hace tambalear la mirada de los arabes sobre @¢eigesobre si mismos en una lucha
entre lo que son y lo que quieren Ser.

4 En Orientalismg Said toma la nocion de discurso de Foucault dalza enVigilar y Castigary enArqueologia del
Saber resultando de suma utilidad para describir yiamatdmo se desarrolla la formacién y cohesiéoutisva del

Orientalismo, que en tanto discurso, respaldatifeaj provoca, y en consecuencia, devela la inberatidad de Occidente de
dominar sobre Oriente.

S SAID, Edward Orientalismo Editorial Libertarias, Espafia, 1990.
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Lo que dice Said es que las miradasrgpducen Oriente y Occidente sobre el Otro,
operan como una dialéctica identitaria, en que ambe definen su identidad en
contraposicion con su Alter. De esta manera, a @ima parte de la vision que tenemos de
un “Nosotros”, pues el Otro es también un espejoNdeotros, debido a esta forma de
identificarse como lo opuesto, lo contrario, comamégacion a la otredad, de esta manera el
Otro representa nuestro lado mas oscuro.

Una segunda acepcion del orientalisme gafiala Said, se refiere al estilo de
pensamiento que se basa en la distincidn ontoldgiggistemoldgica que se establece entre
ambas identidades. Un tercer significado del ocaiestho, seria entenderlo como una “una
institucion colectiva que se relaciona con Oriergigcion que consiste en hacer declaraciones
sobre él, adoptar posturas sobre él, describirieef@arlo, colonizarlo y decidir sobre él; en
resumen, el orientalismo es un estilo occidenta& pretende dominar, reestructurar y tener
autoridad sobre Orienté®,

El Orientalismo consiste también en ueladion entre conocimiento y poder, que se
entiende en cuanto conocer un objeto es domirtariey autoridad sobre él, de manera tal que
conocerlo es negarle autonofis&El conocimiento de su historia, su cultura, saditiones,
su sociedad y sus posibilidades es un instrumen® dp poder, y en ese sentido el
orientalismo es una estilo de occidente que credeate, lo dirige, y lo controla, pues los
orientalistas estan convencidos que Oriente necssitrectificado por Occidente y para esto

debe ser estudiado por él. Este conocimiento densisla distincion rigurosa y absoluta entre

® Ibidem.

""El tema de estudio de los orientalistas es el taieanvertido en algo conocido y por tanto menpshie y exético a los
lectores occidentales, a quien ademas de los alésntva dirigido el orientalismo, convirtiéndoseuma ciencia sobre
Oriente, para conocerlo, analizarlo y de esa fagoteernarlo.
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el Este “irracional”, “deshumanizado”, “diferente/ “anormal” y el Oeste “racional’,
“humano” y “normal”.

Otro concepto importante, al que Saidehawencién enOrientalismqg es el de
“Geografia imaginaria”, entendiendo por tal, laghida de establecer en la mente, de separar y
distinguir un campo familiar que es nuestro terigty uno no familiar que es el del Otro, asi
cada uno da sentido a su identidad, dramatizandistancia y la diferencia de lo que esta
cerca y de lo que esta lejos, de tal forma queiehte se orientaliza.

Esto da origen a una oscilacion, que dsida por adquirir lo extrafio y lejano la
categoria de algo “mas familiar”, con el fin deigdt la novedad, de domesticar lo exético, de
manera que se pueda hacer discriminaciones refaivi@ matizadas, que no hubieran sido
posible si no se hubiese manejado, por ejemplslainl que se explica desde el nosotros,
como una perversion de la realidad occidental ierds posible explicar al Otro sin nosotros,
lo incorpora a su realidad para manejarlo.

De lo anterior, podemos inferir que lom@pales dogmas del Orientalismo, siguiendo
a Said, adoptan cuatro formas: la primera, esféaaticia absoluta e incuestionable que existe
entre un Occidente racional, desarrollado y supeyian Oriente subdesarrollado e inferior.
La segunda forma que adopta el orientalismo es lggieabstracciones sobre Oriente de
Occidente son preferibles a los testimonios diked® las sociedades orientales modernas. El
tercer dogma, consiste en que Oriente es incapdefitérse a si mismo, asumiéndose como
“objetiva” la descripcion oriental del punto de taisoccidental. Por Ultimo se asume que
Oriente es una entidad que hay que temer y contrélsi, Oriente como Occidente,
paraddjicamente, representan a su contrincantéitalém se enmascaran uno a al otro como

objeto de fascinacion y, como fuente de descordianz
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En medio de estas problematicas, el cudgmenino, sometido a las costumbres
tribales y a las leyes del Islam, es uno de logt§pmas controvertidos, ya que se utiliza a
menudo como campo de batalla para ideas politicaeado de todo tipo de tabues. El
discurso sobre la mujer musulmana esta plagad@meos que, al convertirse en usuales,
parecen practicamente irrefutables. Son repetidstahla saciedad y ejemplificados con
relatos que inciden siempre en lo mismo: el argoetpor excelencia, de la mujer oprimida y
en el cual le han condenado a una representadiémogéipada implacable.

La problematica de la mujer musulmandaesde una mujer retenida como rehén entre
dos mundos: Mientras las sociedades musulmanamlednfiscado sus derechos en nombre
del Islam, en el exterior se sigue instrumentangia émagen de “mujer victima” para
justificar las teorias mas dramaticas como aquellels choque de civilizaciones de la
incompatibilidad del Islam con la modernidad, dalnto civilizado y el mundo barbaro.
Occidente que tiene la conviccion de ser el Unicmeto posible de vida humana; esta
profundamente convencido -desde su mitologia @lituie la necesidad de tomar la defensa
de, por ejemplo, esta “victima del Islam” y de agnld a "liberarse” de todas sus “tradiciones
culturales retrogradas”.

La artista irani Shirin Neshat ha profzado en estas tensiones entre la identidad
cultural colectiva y la expresion de una libertadividual. Sus historias narradas por las
imagenes recogen la vida intima de la mujer eslahl; la vida intima dentro del hogar, la
persecucion de la mujer en la ciudad y el rituatisolectivo.

Queriendo cuestionar tanto el patriarcealmo el colonialismo y se incide en el doble
papel que juega la artista, el arte, en relaciG@ntdrno en el que surge. Intenta ir mas alla de

los prejuicios asimilados tanto hacia el arte desotulturas, como hacia las formas de
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comportamiento de éstas, para dejar de lado lasepoiones esencialistas que fomentan los
medios de comunicacién, y permitirse narrar suigrbjstoria.

En T Am Its Secret la caligrafia persa funciona como la imagen dés@mamiento
que presentan las mujeres cubiertas por sus a@sos y cerrados; etwhveiling” (ambas
de 1993), a partir de la vision de lo femenino @rsdciedad islamica actual, las mujeres
islamicas, incluida la artista, posan con el cha@doacteristico de las sociedades musulmanas.
En la serie fotograficaWomen of Allah”(1993), la artista se muestra vestida al modo
tradicional musulman (Fig. 51). El silencioRgbellious Silence” 1994 es otra mascara

metaforica que alude a la represion de la voz famaesn la tradicion islamica.
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Fig. 56)Shirin Neshat, Rebellious Silence, Fig. 57) Shirin Neshat “Women of Allah”

1994. B&W RC print & ink;
11 x 14"/27.9 x 35.6 cm
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Pero Neshat utiliza estratégicamente e@sentos para deshacer ese silencio: la
escritura y los caracteres persas sobre el rdsigo §6), vestidos (Fig. 60), o manos (Fig. 57).
En estas obras, el velo como limite fisico reflaja profunda carga ideoldgica y la forma en
que el Islam define y separa los espacios mascylfemenino. El cuerpo, el velo, las armas y
la escritura se conjugan en estas imagenes, fuadmoroomo simbolos, en muchos casos
contradictorios, al servicio de la construcciorudesujeto heterogéneo. Las armas representan
la violencia que parece inseparable del mundo istauffrig. 58), ante las que la mirada y el
cuerpo de la mujer sugeririan la vulnerabilidadedeaturaleza humana frente a la autoridad y

los intereses politicos.

C—ul:ﬂ_lﬂ
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I1zq. 58)Seeking Martyrdom (variation nr 13995, Gelatin silver print and ink h: 146 x w21€m. Der. 59)
Seeking Martyrdoml995, Fotografia en blanco y negro y pinturaaler¢c 98,4 x 139,7 cm.
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La escritura se refiere a la posibilidiedla voz femenina contra el silencio impuesto, y
también la escritura, particularmente femenina, @ama salida frente a la oralidad o la
escritura sagrada de los mandatos islamicos retiidss desde todos los medios de
comunicacién cotidianamente, en la religion, ldtpal, y la familia (Figs. 60 y 617

¢ Es inutil esta sublevacion de Neshat?igE# la sublevacion en si misma? En mayo
de 1979, Foucault publicé ére Mondeun articulo tituladog Es inGtil sublevarseé? que fue
escrito a causa de la desilusion que le produj@gimen en que desembocoé la revolucion
irani del mismo afio. Este texto revela por un lddopostura del pensador respecto a la
sublevacién, y por otro, su indignacién ante cualgtipo de dominacion y sujecion de la
subjetividad individual, lo que Said criticé comesauambivalencia politic®.

Efectivamente, la postura de Foucaultccde la utilidad de sublevarse es, en el texto
al cual nos referimos, ambivalente. No niega elhbeque sea necesario e inevitable
sublevarse ante un poder opresivo, y que en un monh@s oprimidos digan: “no obedezco
mas”. Sin embargo, cuando existen movimientos qgtignan la insurgencia en vistas de
capitalizarla para sus fines ideolégicos, estargescia termina siendo inutil, como lo fue la
revolucion irani a juicio de Foucault: “las sublenmes pertenecen a la historia. Pero en cierto
modo, se le escapaft”.

El levantamiento de un pueblo oprimido po gobierno ilegitimo, pro imperialista, en

el cual miles de individuos dieron sus vidas, canidtencion de reafirmar su propia

8 APUD. Neus Carbonell, "Feminismo y postestructanab”, en Marta Segarra y Angels Carabi (eds.)@Rdeminismo y
critica literaria, Barcelona, Icaria.

9 publicado en espafiol por Paidds en el Volumenelllbg Obras Esencialdsstética, Etica y HermenéuticRaidos, 1999.
Barcelona.

8 El camino para el estudio de los conjuntos sceiplsus relaciones de poder, que toma Foucaultragés del andlisis de
los micropoderes. Este camino da al pensamienEmdeault un caracter esencialmente liberador (t@rgoe Said solo
otorga a Fanon), y en lugar de desviarse por cdmgkela politica, como dice Said, el pensamiert&aucault constituye
una de las bases para pensar en una teoria géedogbolitico, no casuistica (para el fenémenomial) como en el caso de
Fanon.

81Focaull; “¢ Es inutil sublevarse?bid. p.203
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subjetividad frente a la represion autoritariacsevirtio en el gestor de un gobierno portador

de una ideologia arcaica, que termino siendo igemienopresivo que el régimen derrocado.

Fig. 60) Shirin Neshaty beloved 1995. ’ 'Fig. 61) Shirin Neshéaintitled, 1996

Foucault al momento de plantear la pregupse tiene o no razon para rebelarse?,
responde: “Dejemos la cuestion abieftaPero prosigue: “Hay sublevacién, es un hecho; y
mediante ella es como la subjetividad (no la dgglemdes hombres, sino la de cualquiera) se

introduce en la historia y le da su soptd”.

82 |bid.p.206
8 Ipidem.

105



Said coincide con Foucault en su planteato sobre la existencia de una microfisica
del poder deVigilar y Castigar y considera en general que éste analisis decrnes
particulares de dominacion tiene mucho sentidoeyeueso, Foucault no tiene igfaBobre
todo en lo que al analisis de los a&mbitos discossivdisciplinarios se refiere, asi, reconoce un
paralelismo entre lo que es la microfisica del pgdel orientalism&®

No obstante, Said, €ultura e Imperialism® donde estudia el tema de la resistencia,
analizando las relaciones de dominacion politiculjural y oposicion entre los Imperios y
sus dominios de ultramar -donde formula también dedas importantes criticas hacia el
sistema hegemonico de pensamiento occidental yiewtio en éste a las corrientes criticas)-,

dice que “rara vez se concede” a las teorias dedostores de la liberacion, la autoridad y el

8 Sin embargo, Said presenta algunas reservas,ogigens resumir en cuatro puntos:

Primero, estar de acuerdo con la conadil@n de una microfisica del poder, la cual se fiesmta en ambitos de
discursos con pretension de verdad y crean progeulios de exclusion, disciplinas, conocimiento glgr es muy distinto a
lo que plantea eha historia de la sexualidague “el poder esté en todas partes”, esto lo Beadoptar, segun Said, un punto
de vista pasivo y estéril respecto del poder. (3aM/. El Mundo, el Texto y el Critic&ditorial Debate. Buenos Aires, 2004.
pp.296 y 326)

Segundo, ademas de lo anterior, el pnablpara Said, comienza cuando sus conclusionestaesituaciones
particulares de dominacién, las extiende a un pgmeral, es entonces cuando, segun Said, “el araetdoldgico se
convierte en la trampa tedrica” (Ibid.p.326), Jegue produce en el andlisis foucaultiano esgdalento de los conjuntos
sociales” que critica Said.

Tercero, esto para Said, tiene sus coesetas mas negativas cuando son tomadas porssiulos de ultramar, esto
es, por intelectuales de las colonias, pues remat@ptable para Said que por la influencia foltieena, algun escritor de
ultramar pueda afirmar que el poder no se puedarsin un lugar especifico cuando para el casasdeolonias, estaria claro
que si se sitla en la Metrépolis.

Cuarto, otro problema importante qu&a@ en Foucault, es que ignora que “la historiasian territorio franco —
parlante homogéneo sino una compleja interaccitme esonomias, sociedades e ideologias desigubgstjues le critica
que la mayoria de las veces se refiera s6lo a lrdngue lo dejaria en la postura de un intelatspecializado, a
diferencia del intelectual universal, y conlleventaén un etnocentrismo que lo condujo a ignoraoatexto imperial de sus
teorias.

8 El camino que toma Foucault mediante el estudilosienicropoderes, es, al contrario de lo que paaid, fructifero y
no estéril, y que si bien puede parecer pasivospgosicion de intelectual, no tiene por qué sévaen un sentido
reductivo del término, digamos, entender accién sdhhacerde cuerpo presente. Said critica a Foucault, oésesu
alejamiento del marxismo, mientras que Foucaulsiclema necesario desmarcarse del marxismo paea besabo su analisis
de los micropoderes, el cual seria mas fértil paresar en términos de liberacién de la sujeciéasBagun él, “los
movimientos marxistas y marxistizados de finaldssitgo XIX han privilegiado el aparato de Estadono blanco de lucha”
(Foucault. M.Poder-Cuerpo. En Microfisica del Podéidiciones La Piqueta. Madrid, 1991. p. 115.)

Si bien, Foucault reconoce un caracteedal al Estado como institucion de poder a latotdizante e
individualizante, la cual, dado su poder, todasiE®sas instituciones deben referirse a él, tonwamoo blanco de lucha
implica, en palabras del mismo Foucault, que: “ma@er luchar contra un Estado que no es solanwengebierno, es
necesario que el movimiento revolucionario se p@eli equivalente en término de fuerzas politiclitanés, en
consecuencia, que se constituya como partido, raddet en el interior — como un aparato de Estaao]as mismos
mecanismos de disciplina, las mismas jerarquiasjdma organizacion de poderes. Esta consecuengiaeosa” (Ibidem).
86 Said, EdwardCultura e ImperialismoAnagrama, Barcelona, 1996.
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universalismo “de sus equivalentes contemporaneossu mayor parte, occidental¥sy
establece una comparacion entre Fanon y Foucaula eual, vuelve a formular una dura

critica a este ultimo:

El trabajo de Fanon intenta, de modo sistematiew, uh tratamiento unitario a las
sociedades metropolitanas y coloniales como erg&ldiscrepantes pero al mismo tiempo
relacionadas, mientras que la obra de Foucaultlenalose cada vez mas de una
consideracion seria y rigurosa de los conjuntosakes; centrandose en su lugar en el
individuo como un ser disuelto en una microfisiehbder, indiscutiblemente progresiva
y a la cual es indtil resistirsé® “Los dos autores se nutren de la herencia de Hivtpek,
Freud, Nietzsche, Canguihelm y Sartre, pero sOloofada a este arsenal un sentido
antiautoritario. Foucault, debido quiz4 a su deseticrespecto a las insurrecciones de los
afios 60 y con la revolucion irani, se desvia porgeto de la politica®

Es esto dltimo, lo que resulta particmlente interesante mencionar, y que si lo
conectamos con otros textos de Foucault, podemsenady su compromiso con la liberacion
individual de la sujecidn de los poderes, y enteaeambivalencia referida desapareceEEn
sujeto y el poderFoucault dice en tono comprometido, anunciandarkea de la Filosofia en
los tiempos actuales: “Debemos promover nuevasdsrme subjetividad a través del rechazo
de este tipo de individualidad que nos ha sido Esfaudurante siglos®.

En consecuencia, podriamos decir quegsspor medio de la sublevacién que la
subjetividad de los individuos se introduce eni&idnia, y luego el autor nos insta a promover
nuevas formas de subjetividad, entonces nos estetiando a la sublevacion, y en efecto

resultaria paradojal que nos inste a algo querdidera inutil.

87 Said, ibid, p.428

8 |bid. p. 429.

8 |bid. p.429-430

% Foucault. MEI sujeto y el podep 12
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Si los paises arabes se hubieran indggsial con regimenes democraticos, seria
igualmente pertinente hacer las mismas pregun@seé ¢chay de las reglas y jerarquias
disciplinarias e ideologicas dentro de los movirtaende liberacién nacional? El politdlogo
paquistani Eqbal Ahmad, éfhe Postcolonial System of PoWeestablece una tipologia de
seis regimenes dentro de la cual mal clasificasaplises del llamado “tercer mundo”. Lo
significativo de traer a colacion este texto, es questra que muchos de los paises en donde
la resistencia anticolonial habia salido triunfansegin plantea Said e@ultura e
Imperialismq entran en las categorias de: “Sistema de Palatftsagmatico Autoritario”,
“Radical Nacionalista” o “neofascistd®.Por lo que podriamos preguntar: ¢la resistentita sa
triunfante de qué?, si la liberacidon era lo qubusscaba, ¢ son libres los individuos que habitan
dichos paises?

Visto asi, se ha acusado a Neshat, depautir de su vision de lo femenino en la
sociedad islamica actual, y sus investigacionesesol conflictos culturales -que resultan del
choque entre la tradicion y la modernidad, las anssiones de Oriente y Occidente-, y al
buscar quebrantar los arquetipos que Occidentepaesto sobre Oriente, no logra escapar de
una vision basada en binomios de género: occideigetfe, masculino/femenino, casa/urbe,
amor/violencia, nostalgia/rechazo, memoria/futyrerfectamente separados, que entorpecen
el quebrantamiento del estereotipo de la mujer imesua sumisa, pasiva, victima.

Resulta dificil decir que estos autoatets puedan definirse como un proceso de
cuestionamiento de la artista situada en un creceulturas e identidades; sin embargo,
Neshat intenta evidenciar la violencia ejercidaredas mujeres en estas comunidades, al

mismo tiempo que se pregunta por las inevitabléacimnes entre politica y religion,

1 Ahmad. E.The Postcolonial System of PowArab Studies Quarterly, Fall, 1980.
92 \1.:
Ibid.p.3
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terrorismo y fundamentalismo, ira y devocion. Lasta muestra que las mujeres ndmadas,
con su poder corporal estan desestabilizando esemacismo sin razas tan alabado por los

discursos liberales del multiculturalismo.

3.2 Ajuste de cuentas con Occidente

El caso contrario a Neshat, respecto @malmpa de binomios de género es Yasumasa
Morimura, quien se centra en la presencia constdatsu rostro como estandarte de su
cultura, y que discurre en ambiguos ambitos dupérs yuxtapuestos: Oriente/Occidente,
artista/espectador, original/copia, masculino/feim@n como en sus autorretratos
personificando a las infantas pintadas por Velasgueuando, manipula otros iconos del arte
occidental como la Mona Lisa, la Maja Desnuda dMasinas y adquieren rasgos asiaticos.

Esta intromision la lleva a cabo insertando suroostediante manipulacion digital en
copias fotograficas de los cuadros para crear spigpry caprichosa historia del arte,
convirtiéndose en un irénico protagonista. Tragimdmy enfatizando cierto narcisismo, al
igual que Mamishev y Blanckart, Morimura se sitia @ terreno donde convergen
performance y fotografia, que han transitado agistomo Marcel Duchamp -quien tenia a
Rose Sélavy como su heterénimo femenino- o Shermasu amplio repertorio de
"alteregos'®®

Si bien, con estas fotografias, Morimematinla su exploracion de la sexualidad y su

representacion, intercambiando el sexo de los pajs® existentes, también cosifica la obra

(influencia de Marcel Duchamp y Andy Warhol) delsmb modo en el que siente que el

% Ver el catadlog®Beyond the Photographic Framito Art Tower, Mito, 1990.
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pueblo japonés ha sido cosificado por la opresaaidental. Este aspecto particular de su obra
se emprende en el re-establecimiento que Morimeahbzd del retrato de Marcel Duchamp
como Rrose Selafig. 62) de Man Ray, tituladoDoublonnaggMarcel).”

Esta obra efectia una reflexién espeadasegundo grado respecto a su referencia, en
la medida en que el artista elige en este casaj&iaa partir de un retrato de Marcel Duchamp
posando como Rrose Selavy, y en el que Morimurdaimi@ un segundo par de manos, asi
como un segundo sombrero en su cabeza, para sggnife algin modo el cambio que se
produce en el retrato de Man Ray, y el secundau® lgorimura ejecuta reencarnando al
artista en su alter ego femenifirig. 63)

En tanto, las series del artista basatadas fotos publicitarias de las estrellas de
Hollywood, a Michael Jackson, a Madonna, Marilyn rivize, Audrey Hepburn o Marlene
Dietrich (coincidentemente como lo hace CandicatBregpueden leerse como una via de esta
construccion de la identidad: personajes en tadscaras, mas que como individuos, que han
adquirido el status de iconos. Estas fotos enfat@an mas el proceso de exploracion irénica
de la identidad construida en el modelo culturaidental.

Todas estas obras se "japonizan” cqmdaencia de un cuerpo que adopta las poses y
las costumbres de los variados temas de las pintgree decide apropiarse. Sus
interpretaciones son comicas y kitsch. Pero mas ddl chiste visual, su trabajo refleja el
desplome de las barreras culturales y el libregatabio de influencias, ademas de parodiar la

"alta cultura" y la forma en la que se pretendeasel arte de la historia occidental.
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Izq. 62) Marcel Duchamp como “Rrose Selavy”,MRay, 1921, fotografia blanco y negro
Ctro. 63) ‘Doublonnag& (Marcel), Yasumas Morimura; 1995. Fotografia efoc, 150 x 120 cm.

Der. 64) “Jean-Yves Jouannais as Rose Sélavy’jgIBlanckart (After Man Ray/M. Duchamp), 2000,

Silver print after polaroid negative. 17,5 x 23 cm.

Al igual que Breitz, Morimura ha explocada violencia del simulacro identitario
derivado de la influencia de los medios de comwnicade masas, exacerbando el simulacro
de la puesta en escena. Al igual que Tomic, Mormgenera imagenes que, en todo
momento, transitan por esa otra linea de la det#idecion permanente.

A diferencia de Sherman, Breitz, y TomMorimura se introduce en el espacio
iconografico que habia sido reservado a los proiatas de la historia del arte europeo.
Indagando en los procesos de absorcion e influedeitas formas de representacion de la
cultura occidental por parte de la cultura oriegtaiceversa para, incluso, llega a plantear la

afirmacion de su mas que probable equivalencia.
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Todorov afirma que la cultura so6lo puetksarrollarse a partir de los contactos
interculturales* sin embargo Neshat y Morimura analizan los intettas culturales entre
Oriente y Occidente; revelando una globalizaciésedeilibrada e impositiva; subrayando la
imposicion cultural y econdmica de Occidente salapon, pero realizando un comentario
irdnico sobre como Japon también ha absorbido esbgamente la cultura occidental. Lo que
sale a flote es el imperialismo cultural occidemrtalel contexto cultural de su pais, revelando

de este modo la condicion bipolar en la que harddeque vivir los japoneses desde la

Segunda Guerra Mundial.

Fi. 66 “To Myttle Sister: for Cindy Sherman”, 1998;
Yasumasa Morimura. Fotografia en cdérx 120 cm.

% =
Fig. 65) Cindy Sherman, "Untitled # 96"

Semejantemente a Shernf@ig. 65) Morimura muestra la definicién de la identidad
del individuo en una sociedad abiertamente impstéay patriarcal; la diferencia més notable
con ella, es que Morimura discute una ausencigpiesentacion. Mientras que Sherman se
ocupa de su aspecto opresivo en lo que respe@adertidad femenina dentro del mismo

contexto, Morimura al insertar el cuerpo japonésknontexto de los iconos de la cultura

% Cfr. TODOROV, Tzvetan, “El cruzamiento entre céts!, en Tzvetan Todorov y otraBuce de culturas y mestizaje
cultural, Madrid, Ediciones Jucar, 1988. p.22
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occidental, el artista plantea la discrepancia existe entre el hecho de que haga suya esta
cultura a partir de una decision exterior y la aggede referencia directa a su p&ig. 66)

Esto sirve en cierto modo como paradigraea la reflexion de Morimura sobre la
cultura japonesa y sobre la naturaleza de los lamosmor-odio que ésta mantiene con
Occidente’”® Al haber crecido con la historia del arte occidenias que con referencias
significantes a su propio pasado cultural, el @& presenta como los personajes de pinturas
famosas, reclamando como suyo el arte occidentalergandando su personal "ajuste de

cuentas" con el Occidente colonizador

3.3 Mascaras sociales / Uniformes / Status

Segun G. Kelly, el individuo tiene necesidad detai@redictibilidad. Todos se fabrican una
representacion de si mismos como partes integradtgesmundo. El conjunto de estas
imagenes es denominado por Kelly "sistema de amtstmes ¢onstructy’.*® También Tajfel

concibe la identidad personal como el conjunto a®ateristicas especificas del individuo:
rasgos psicoldgicos, sentimientos de capacidadjdedas corporales, intereses, gustos y

preferencias personales. Y Ricoeur dice acerca dedion de identidad que:

% A finales del siglo XIX, dice Morimura, con la llada del periodo Meiji, Japén comenzé a abrirseualdn occidental y
como consecuencia se expuso a la cultura de O¢eidemimplantacion oficial y el apoyo a la prodidecde un tipo de arte
occidental en Japon produjo una relaciéon un tamioigua en relacion a esa cultura. A finales débgigsado un
considerable nimero de realizadores culturalesmian otra eleccion que recibir una educacién negidentalizada: se
consideraba necesaria para aprender historiateey @ara producir obras inspiradas en esta. Dasaces, Japon ha
experimentado periodos de absoluta adoracién dé¢lmoccidental, seguidos por momentos de reclwab t
Consecuentemente, Japén ha sido forzado a astaniltar el estilo de vida como la cultura occiderEalJapén de la
posguerra se convirtié en una especie de subuntéoieano donde cualquier espacio no era sino uitadidn del estilo de
vida y la cultura de Occidente.

% Tajfel (1982)
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El problema de la identidad personal constituyighr privilegiado de la confrontacion
entre los dos usos mayores del concepto de ident{da) Los términos de la
confrontacion: por un lado, la identidad como mi€dad, por otro, la identidad como
ipseidad. La ipseidad, no es la mismicidad. Y esipamente debido al desconocimiento
de esta distincién crucial, por lo que han fracadad soluciones aportadas al problema de

la identidad personal que ignoran la dimensionatiaa®’

Ricoeur, distingue dos aspectos en elcemo de identidad: en primer lugar, la
"mismicidad", basada sobre ideas, relaciones yimlas de relaciones, que presuponen una
continuidad en el tiempo; y, en segundo lugar, e ¢l denomina “ipseidad"”, esto es, el
conjunto de identificaciones reconocidas por unes@® y que tolera el cambio y la
evolucion. Ambos aspectos establecen una reladel@ctica entre si. Es evidente que el
concepto de identidad no se refiere a homogen&dasmanencia. Al contrario, es el campo
de tension entre "permanecer el mismo a travediel®po” y "cambiar en el decurso del
tiempo" lo que constituye el significado de la itiead.

Pero, si bien, como sugieren estos pemsadciertos rasgos de la identidad nos son
atribuidos desde el nacimiento y no pueden serfinados (lugar y fecha de nacimiento, por
ejemplo); algunos aspectos nos son dados des@eiatianto y no son modificables mas que
tras dificiles gestiones (nombre, sexo, o nacidadl; ciertos aspectos pueden ser cambiados
deliberadamente (lugar de residencia, estado givitpdificados al margen de nuestra propia
voluntad. Es decir, la comprensién de uno mismoelyalro forma parte de un modo de

expresion, de un discurso narrativo, lo cual esgre una interpretacion.

% Ricoeur, 1990:140.
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2001, 100 gelaiﬁ éilver prints, 50 x 394i]/@|f1es, Detai-ls.

Fig. 67) Tomoko Sawad&)400 #1-100 1998-
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O sea que, el discurso narrativo utitizateriales que provienen de la realidad factual,
pero también de la ficcion; por tanto, la constidccde las identidades no solo utiliza
materiales de la historia, la geografia, la bi@pgd las instituciones productivas y
reproductivas, sino también, la memoria colectivéas fantasias personales, como diversos
artistas han tratado de demostrar.

Por ejemplo, en la serie fotograficB-400” de Tomoko Sawada (quien visitd6 400
veces una cabina de fotos instantaneas, adoptamdisrao namero identidades/apariencias
diferentes, en marcos que contenian 100 fotos cada remite precisamente a que los
servicios aduaneros, los agentes de policia, logdsa poseen el derecho de pedirnos
cualquier documento que pruebe nuestra identidagasaporte, un permiso de conducir, etc.
(Fig. 67).

Documentos que nos identifican-sujetan @@®arsona Unica e insustituible, y también
como miembro de tal o cual grupo, sociedad, comuahidanacionalidad. Pero en otro trabajo,
Sawada imita a las chicdsgyaru, que se tifien de rubio, llevan grandes cantidades de
maquillaje, lentes de colores, en un gusto poarillgo, consecuencia del afan de exploracion
y la fascinacion con transformarse que otro ocupe posicion central en la investigacion
cultural de los ultimos afos.

También, ha encarnado a treinta distintasdidatas a conyuge: geisha, tokiota
moderna, ejecutiva clasicashion victim que integran la seriémiar’, (2001), una tradicion
japonesa de fotos casamenteras de novias potenaaie después sus padres intercambiaran
con otras familias. Y, en la seri€€6stumg& (2003), analiza lo que el uniforme, como
indicador del empleo, comunica sobre la condicidtiad. Se fotografi6 como recepcionista

(Fig. 68) monja, policia, moza, o vendedora de r({iq 69).
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I1zg. 68)Costume/UKETSUKEJ®@ receptionis)tTdfnoko Sawada, 2003 C-print, h: 81.3 x w: 1&h6
Der. 69)Costume/SHOP-TENI salesclerkTomoko Sawada, 2003 C-print, h: 81.3 x w: 10h6 ¢

Aunque Sawada pretende mostrar los r@steola sociedad global, sus proyectos son
aun muy "orientales". Lo que es interesante obsesva sus mascaras y uniformes que
exponen el tipo de enmascaramiento cotidiano apesdse, que el individuo como sujeto
social practica con discrecion. Ello se manifiggiaun incremento de puntos en comun en los
discursos narrativos y por cOmo nos reconocen énsag (etiquetas). Porque en efecto todos
participamos en diferentes grados de la actitudatadnica, todos transitamos de manera
permanente entre la ocultacion y el desvelamieB®.como si la mimesis se hubiera
trasladado del terreno del arte a la vida cotidigné actuacion, del terreno del teatro al

ambito social.

3.4  Mascaras, mimetismos, desplazamientos sdes

Para mejor comprender estas operaciones, regreseraofigura de la mascara que, segun

Roger Calillois, tiene tres funciones: disimular tan@rfosear o espantar. Cada una de ellas
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responde a lo que él localiza como las tres fumdatel mimetismo que son el camuflaje, el
disfraz y la intimidacion.

Los animales se mimetizan con el fonadw,ggemplo la cebra que con la disposicion de
las manchas de su piel se disimula en el fonda dalbana donde las rayas verticales priman
sobre otras dimensiones, esa es la funcion de tgmudisimula la presencia en el fondo. El
sentido que tiene el disfraz en el mimetismo anineal transformarse en otra cosa. Por
ejemplo el saltamontes que se transforma en ramatetcera funcion es la funcion de
intimidacion, por ejemplo la cobra que abre su bugcimuestra las manchas en forma de ojos,
o los ocelos de los peces, en la cola de los pgoesparecen imitar ojos enormes, o el gato
que se hincha, para los pelos, y arquea el loma pamentar su volumen y mostrar una
mascara intimidatoria.

Siguiendo este esquema de Caillois, emddito social este esquema no difiere, pero
tampoco es tan claramente separable. La artistki NSk Lee® que desarrolla una
multiplicidad de mimetismos, es un buen ejemplcelie. Después de observar subculturas
particulares y grupos étnicos, adopta sus actifudestimentas, gestos, y posturas y se
introduce, en el grupo social con su nueva apdgencon la ayuda de maquillaje,
sometiéndose a dietas, extensiones de cabellmesalte bronceado, lentes de contacto, o
clases de baile se infiltra en diversos gruposasesi

Con un ojo social, y convincentementecamaleoniza en entornos diferentes; como
skateboarde(Fig. 70) como swingefFig. 71} adopta, en sus ejercicios performaticos, las
caracteristicas y comportamientos de la americtare® rural de OhigFig. 72) actlia como

punk (Fig. 73) como colegialgFig. 74), 0 bailarina exéticgFig. 75) como latina(Fig. 77)

% ee Seung-Hee (Corea, 1970), cambia su nombre a Siklee cuando llega a Nueva York en 1994, y ldssmen la
revistaVoguese decide por el de la modelo NIkki Taylor.
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Juega también los roles de lesbi#éifig. 77} o de yuppigFig. 78) o fan del hip-hogFig. 79)
etc.

Se introduce por semanas 0 meses panmidgp en las actividades del grupo elegido,
siguiendo rutinas, y eventos sociales con sus ruamugos y miembros del grupo con una
camara fotografica; aunque no puede sumergirs@@swbcultura durante mas de tres meses,
porque después de ese tiempo, la experiencia emn@isentirse “demasiado real”. A través de
estos morfos se vuelve parte de los multiples probbk sociales, econdmicos y étnicos en las
subculturas de los EE.UU, de manera similar al hesvZelig de Woody Allen.

Lee no es simplemente una actriz en w@vaescenario, sino una apropiacionista de
experiencias. La artista decide integrarse en grgociales para adoptar su identidad y dar
testimonio de su metamorfosis. Por ello, se enmasptanteando la cuestidon sobre la
identidad aunada al comportamiento humano y sdaidica que cuando cambiamos nuestras
vestimentas o0 nuestra apariencia, el acto reah ésahsformacion o la expresion de nuestra
psique, asi como las cuestiones de la construat&dka historia, la memoria, y los roles

sociales establecidos:

Mi trabajo es sobre la identidad de grupo y el medaue las personas intentan encontrar
su propia identidad personal dentro de estos gruptisinvestigacion también es
impulsada por examinar de qué manera puedo estahlaa relacion con diferentes tipos
de personas. Y no creo que esto afecte a mi pideididad, pero es dificil decirlo, no
creo que haya limites claros, la identidad es algoano a la simbiosis, y asi sé que mi
propia identidad tiene un efecto sobre los temasfatografio, pero no veo esto como un

problema, es sélo una parte de la obra. Estoyntiatde comprendér.

% Artforum. Septiembre de 1999. FindArticles.com.d&lJulio de 2008.
http://findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is_1/&8855939337
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e ISwingers Project, 1999
Fugiflex print.

En el ambito social, el deseo de ideqtidevela la manera por la cual uno difiere de los
demas, pero también aquello que lo une al resto.individuo pertenece a un grupo y
experimenta tensiones entre su identidad indivigué identidad de grupo: el individuo
codetermina al grupo, lo refuerza y sostiene actergte la solidaridad interna gracias a su
adhesion. El concepto subyacente de la labor dees.d& multiplicidad de la identidad: "otras
personas me hacen un cierto tipo de persona. aedgaelaciones internas y la forma en que
se aborda la idea de identidad.”

Cuanto mas un grupo o una comunidad dstraugener ciertos rasgos en comun, tanto
mas existen posibilidades de que se consolide imdamita fuerte de identidad. Pero al mismo
tiempo, el individuo se ve limitado en cuanto &Xpresion de su identidad individual por el
hecho de pertenecer al grupo. Cada grupo definedateras: tal individuo, tal compromiso,
tal objetivo es prioritario/permitido/prohibido.

En este sentido, igualmente se manif@staumerosas tensiones entre el grupo y el
individuo. La identidad social engloba las cardsteras de una persona en cuanto a sus

relaciones con los grupos formales e informaleslees, sexo, raza, nacionalidad, region, etc.
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I1zq. 72)The Oio Project (7NIKKI S. LEE, 1999, Fujiflex print. Der. 73) Unkitd from the Young Japaese (East Village),
Project 13 V, Nikki S. Lee, 1997 C-print on durafleaper h: 61 x w: 71.1 cm.

Lee viene a cuestionar, el papel perftroadel comportamiento, al introducirse y
explorar diversas subculturas, grupos socialesproucidades norteamericand%.Pasando
por periodos de busqueda, asimilacion de codigos wistimenta, costumbres,
comportamiento, Iéxico y finalmente la adaptaciéoia. Pero cuando habla de “otro”, no
quiere decir solamente el ‘otro’ que no soy yo nussino sobretodo el “otro” que ya habita
en ella y que le permite ser ella misma singulatenem ‘otro’ para si y para el “otro”. Es
decir, al estar expuesta a una variedad de grumisles, al experimentar la vida que lleva un
grupo determinado; y estudiar las formas que nmexdai a las relaciones intimas de identidad
personal, hay una reevaluacion de si misma.

Lee sale de su “entorno natural”, tratafadlidamente de encontrar su lugar. Adopta las
formas de juego, se transforma en un personajeduua periodo de tiempo, a fin de conocer
y demostrar lo que es ser clasificado con detemhainetiqueta. Las fotografias son una
representacion visual de las formas en que unamesuede ser articulada en diferentes y a

menudo contradictorias maneras.

100 s proyectos se componen pohe Punk Projecf1997),The Lesbian Projed1997),Young JapanesgEast Village)
Project(1997),The Tourist Projecf1997),The Hispanic Project1998),The Yuppie Projeqt1998), The Ohio Project
(1999),The Swingers Proje¢i999),The Seniors Projedt1l999),The Exotic Dancers Proje¢2000),The Schoolgirls Project
(2000),The Skateboarders Proje(@000),The Hip Hop Projec{2001),y Part (2003).
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La capacidad del artista para "desciftas’ codigos culturales pone de manifiesto su
capacidad para representar la complejidad y flutizomportamiento humano en el espacio
social, en la practica del barrio.

La préactica del barrio, explica De Ceytasl una técnica del reconocimiento del espacio
en calidad de espacio social. Es una convencidctiad, legible para todos los usuarios a
través de los codigos del lenguaje y del compodatoj que se atienen a normas que hacen
posible que en un mismo territorio se de la coerist de “socios”, no ligad@spriori.

A la inversa, dichas convenciones o nare@ encuentran en el lugar de la ley y la
prohibicién, son bastantes duras al jugar el judgta exclusion social frente a los "exceéntri-
cos", los que "no son/proceden como nos-otros'gdixestas convenciones, que se evite toda
disonancia en el juego de los comportamientosdg taptura cualitativa en la percepcion del
entorno social. Reprimen lo que "no conviene”,di@ no se hace". Mantiene a distancia o
expulsa los signos de los comportamientos ilegipéea el barrio, intolerables desde el punto
de vista de la conveniencia, destructores por ded®la reputacion personal del usuario.

Toda transgresion, es inmediatamente tobjge actitudes de intolerancia: la
conveniencia gira en torno de un eje organizadguid®s de valor: la "calidad” de la relacion
humana, no calidad de un "saber hacer" social,dgn "saber vivir y arreglarselds".

Asi, la practica del barrio implica ladh&sibn a un sistema de valores y
comportamientos que fuerzan a cada uno a contetrass@ina mascara para representar su
papel. A Lee se le ve completamente a gusto en eaidano, pero también juega con ideas
sobre el miedo del inmigrante recién llegado yssed de la mezcla con su entorno. Ehe'

Hispanic proyect (1998), un grupo de jévenes parecen estar hacidod que hacen

B pe Certau, Michel dd,a invencién de lo cotidiano, 2. Habitar, Cocindtéxico, Universidad Iberoamericana-Instituto
Tecnoldgico de y de Estudios Superiores de Oca@ddm®09. p. 11-16
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“cotidianamente”. Esta complicidad revela una igeuakia generalizada de los estereotipos:
en este caso la vida de cualquier hispana gritandas calles (Fig. 76).

La comedia funciona. Podemos reconocsutiteza de la broma. Es hilarante distinguir
a Lee en su recién aprobado circulo de amigos ypadaros; su habilidad mimética; y la
voluntad de las comunidades que la adoptan. Logeptas muestran a Lee representada como
participante en las distintas categorias demogfipero también sugieren un cierto tipo de
distancia 0 una sensacién de desapego, como unataea de los grupos a los que representa.
Muchas de sus instantaneas se pueden aproximamnasirgue replicar la apariencia, pero
nunca llega a completarse con la asimilacion, deginal”.

En este sentido, Lee llama la atencidorese@l hecho de que nuestra percepcion de
determinadas categorias es sélo un conjunto ddesefigistas extraidas en gran parte de
nuestros propios entornos, en lugar de un fasexaitto de la realidad. Tal vez el aspecto mas
intrigante de estas monografias es que, Lee dedmeg@royectos en los espacios entre lo real
y lo aproximado que, a su vez, socavan nuestroseptos de lo que algunas categorias "fijas"
realmente podrian abarcar. "Me identifico con fdadl -dice Lee-, es raro, pero conozco la

forma de actuar como un punk, y cémo poner finasaesitud®* (Fig. 73).

101 Artforum. Septiembre de 1999. FindArticles.com.d&lJulio de 2008.

http://findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is_1/&8855939337
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Fig. 74)The Schoolgirls ProjectNikki S. Lee. Fig. 75) “Exotic dancers”. Nikki S. Lee

Fujiflex print.

Su trabajo puede parecer un conjunto iohples instantdneas de diferentes grupos
sociales, que equivale a una divertida confusi@m.realidad, cada pieza se compone de una
amplia investigacion y asimilacion. Las fotograféas grandes satiras -después de todo, nada
es mas familiar que la imagen de un turista deldatéa Estatua de la Libertad, poniendo su
brazo para saludar a la camara e imitar el monwm@etro esta comedia de estereotipos no es
tan inocente como parece. El proyecto en ultim&aitsa parece menos dirigido a sub-
culturas que a una audiencia de arte contemporaneo.

En estshowde un millar de morfos, Lee obtiene el acceso gckeptacion, de forma
gue nadie se interpone, llevando al extremo est®histico documental a un constante juego

de mascaras, que consiste basicamente en el camlbicadaptacion a diferentes grupos
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sociales, que da cuenta de sus fantasias acercangertirse, de alguna manera, en otras
personas, manifestando un deseo de vivir otras widagistrarlas en sus foto-aventuras.

Al igual que Cindy Sherman, Lee toma a variedad de personajes para explorar su
autonomia y su potencial. “La gente me preguntaisinfluencia es Cindy Sherman -dice
Lee- pero para mi, es la gente a mi alrededor.dviion hermanas, amigos o hablar. La gente
real a mi alrededor me afecta a mi y a mi tralrapogtros artistas.”

A diferencia de Sherman, sin embargofdasgrafias de Lee incluyen a diversos grupos
sociales. Si bien los personajes de Sherman semnan en lo privado e internalizado, y solo
eventualmente se convierte en publico a travéxpeseiones, representaciones, Lee requiere
la interaccion del publico, y de la colaboraciotreos individuos, por lo que se trata sobre

las relaciones y las interacciones interpersonalesjue como dice Lee:

La gente piensa que estoy haciendo esto porquetdabp una verdadera curiosidad por
las diferentes culturas, y en realidad no. Quisgsoeque yo creci con la cultura americana
en Corea: yo comia en McDonald's, patinaba y velcyas de Hollywood, he visto
Wonder Woman, Starsky Hutch Yo en realidad nunca tuve que pensar en la eultur
americana. Es mas acerca de tener una personaligadial.

Asi que a veces me resultan exdéticas cosas en apiapcultura, y a veces no puedo
encontrar nada sobre elementos exoticos en diésrenfituras. Lo ordinario se convierte
en exotico fuera de su contextd.

Lee juega con esta ambigledad, inclusto €ue se refiere a la autoria, ya que quien
hace el retrato es un amigo o una persona de stnentCon sus imagenes Lee muestra que la
definicion de la identidad tiene que ver con eltegto socio-politico mas de lo que pensamos.
En tanto, los grupos sociales aparecen como cagunimanos importantes y significativos

gue marcan y definen nuestra manera de insertgrpagicipar en la vida social. Por un lado

102 |hidem
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procede a representar la superficie de la expeaieaidicada del mundo, al mismo tiempo que
se promete su opuesto, la posibilidad de otra wida,que surgiria no de su negacion, sino de
Su oposicion ironica.

Ella no se ve a si misma como un egmtando de infiltrarse en el terreno enemigo
para exponer sus secretos; siempre esta abienteaage sus intenciones, y son parte del
proceso: "Siempre me introduzco como artista. Coasdoy investigando para un proyecto,
suelo decirle a la gente lo que estoy hacienddn alé que tengan conocimiento de los
resultados. Tiene que haber un elemento de coaffafiz

Esta combinacion de fotografia documentale performance muestra capas de la
cultura que son a la vez realidad y artificio. Estdoque garantiza la validez del trabajo,
potencialmente para exponer las categorias deiddentcomo la raza, clase, género,
sexualidad, y la edad. Lee, revela como la teagitagerformatividad no se ha difundido en
nuestro cotidiano pensamiento y practica. La vataad es en si misma uparformance

La artista cree que la identidad indigldes porosa, relacional, y dependiente del
contexto. No hay pre-existente, inherente a si mjismislado de fuerzas externas.
Comprension que hace eco de las perspectivasde@ibre la naturaleza de la identidad, que
sugieren que la identidad no existe fuera de raesdcciones y comportamiento, y que
Nnosotros mismos negociamos nuestros roles sockdéss roles sociales se negocian a traves

de la moda, los accesorios y la apropiacién de oot@mientos y jergas:

...el cambio es parte de mi identidad. Estoy jugarwio las formas de cambiar. Quiero

hacer pruebas, como John Berger lo llama. Sienepigotla sensacion, de tener un monton

103 |hidem
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de diferentes personajes dentro y tenia curiogidaghtender estas cosas. Queria ver algun

tipo de pruebas. Que yo podia ser de todos eserenliés cosds?

El trabajo Lee, también es una investigade las multiples caras de si misma, que si
bien no piensa su identidad como una cosa unitexiresa idealmente la manifestacion de
una Unica y auténtica persona, sin importar eleedgat Su propia identidad tanto dentro como
fuera de su trabajo, se define por una constanuficion de las relaciones con otras
personas: "nosotros” en lugar de "yo."

Lee se concibe como un personaje ingartana trama, ligado a las experiencias de la
vida, pero la trama puede ser reorganizada todierapo. Al final, es la identidad de dicha
trama la que penetra la identidad del personajeideurso narrativo de la identidad produce
la relacion. Vincular los acontecimientos, produgiva trama, permite integrar lo que se
presenta como contradictorio desde el punto da dstla identidadrismicidad Diversidad,
variabilidad, discontinuidad e inestabilidad pueden explicadas a través de los vinculos
entre los acontecimientos. No solo datos o agakes,sino también ficcion o fantasia forman
parte de la trama.

Las fotografias también sugieren otraopupacion de la artista, su fascinacion con la
distancia y la proximidad. En la sefide Yuppie Proyec{Fig. 79), Lee se infiltr6 por varios

meses, en 1998, en el mundo de los profesionaléd&tieStreet

104Interview, Gilbert Vicario and Nikki S. Lee, 200Hn:

http://bcs.bedfordstmartins.com/seeingandwriting@fiviews/interview5.asp
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1zq. 76) NIKKI S. LEE,The Hispanic Project (1)1998, edition AP 1/3 Chromogenic color print,642.4 cm.
Der. 77) Nikki S. Lee, The Lesbian Project, 199asfotografie auf Aluminium.

Si bien estas fotografias desempefiarnosiegstereotipos o clichés, intenta también
hacer mas visible las probleméticas raciales. Aarspidisfraza compuppie sus facciones
orientales la delatan como extranjera. Nunca teardi mimetizarse en el ambiente. Su cara
es especialmente reveladora. En estas imagenenasslos signos de riqueza y exclusividad.
El registro de los signos es inequivoco, su prépnguaje corporal, vestimenta, rituales y
camaraderia. La gente de color esta casi ausen#s escenas. La blancura esta representada
a través de la alienacion, que Lee trata como telertamente intolerante, mostrando las
tensiones raciales de su experiencia en Wall Street

Al final, la blancura, que representa es&rategia importante en la cultura americana
contemporanea, no es mas monolitica o inmutablegalguier otra identidad. Esta idea sirve
como una sutil ironia en este inquietante viajgoahzon del privilegio blanco, un mundo en el
gue la blancura es muy protegida, pero siemprssilsiei La socidloga Ruth Frankenberg ha
sugerido que el primer paso para lograr que lagoiair blanca piense su racismo es

reconocer su blancura:
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I1zg. 78) NIKKI S. LEE, The yuppie project, 1999 ujFHlex print, 61 x 86.3 cm.
Der. 79) The Hip Hop Project (2) 2001Nikki S. Lé®jiflex printh: 53.8 x w: 71.6 cm.

"Puede ser mas facil para la poblacion blanca déeo soy racista”; que enunciar: “la
blancura tiene que ver conmigt®®

La gente de color, por ejemplo, rutinaésate evalla la situacion de su color de la piel
en relacion con el perjuicio, en cambio, las pesisdslancas no sienten ninguna obligacion o
necesidad de estudiar, y mucho menos, de acudaarscura. Es precisamente esta negativa
gue impide a la gente blanca ver su complicidatheaconomia del racismo, en los ambitos

social, cultural, e histoérico, y reconocer los dafjoe han causado...

105 ¢y, Frankenberg, RutiWhite Women, Race Matters. The Social ConstructiéihitenessUniv of Minnesota Pr, 1993.
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IV

Pieles Negras / Mascaras Negras

"Los dobles" del Hombre blanco, occidental y maiscul
desde los que se construyeron sus propias repi@sents,
son desarticulados al emerger "aquellos 'otros'jenes,
nativos, los colonizados, los sometidos a servidamb
temporal por contrato, y los esclavizados. Y dogld=ierpo
esta siempre simultaneamente (aunque conflictivéehien
inscripto tanto en la economia de la dominaciéreygbder.

Michel Foucault

4.1 La mascara blanca que destroza los cuerposgros

En el capitulo anterior, concluimos apuntando cueadblacién blanca no siente ninguna
necesidad de estudiar su blancura; mucho menascdaacer su complicidad en los estragos
en los ambitos social, cultural, e histérico; colmmpoco siente la obligacion de admitir los
dafios que ha causado. Como dice la artista Kar&aeWdlintentamos con ahinco cambiar la
actitud de la gente hacia la raza, pero es comeatiaut hacer castillos en el air&®,

Si bien, todos tenemos un lugar asignalda economia del racismo, las mitologias
blancas generalizan sus particularidades transfuiolds en regimenes globalés,

imperializando las tecnologias de la comunicacidrélcas. No hace falta mas que ver los

108 Grosenick Uta, Women artists, mujeres artistaodeiglos XX y XXI, Taschen, Madrid, 2005, p. 332

107 Derrida; 19712, 1989: 253
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medios de comunicaciéon para darse cuenta queitsiaidn ha continuado creciendo. Como

muestra una noticia aparecida en el diario esfdalf®ais en 2004:

Un fenémeno que recorre gran parte de Africa y ajgenos estudiosos llaman ya "el
trauma poscolonial”. Se trata de una practica aatigomenzé a finales de los sesenta-
pero las cifras no dejan de crecer, hasta alcarzdws Ultimos afios niveles alarmantes.
Hoy, el 67% de las mujeres senegalesas despigreentiel. En Togo lo hace el 58% de
ellas, y en Mali, el 25%. Los iconos de bellezaidettales no conocen fronteras e
inundan las pantallas de television de las alde@s mamotas del Africa mas profunda.
Ellos y ellas se dejan seducir por la blancuravieha y se destrozan el cuerpo (sobre
todo ellas) con tal de clarearse. La cara, la dapal pecho, el codo, los pies, las axilas.
Cualquier centimetro de piel es susceptible deigemmtarse y, por tanto, de volverse un
poco menos oscuro. Actualmente, en el mercadoaaBiexisten mas de 100 marcas
legales de sustancias que aclaran la piel, cor®cioi@o Khessal, pero su elevado coste
provoca que muchas de las usuarias recurran a giosdeaseros hechos a partir de
detergentes y &cidos. Los hospitales de estossphése visto aumentar el nimero de

mujeres que acuden con quemaduras o lesiones ast%he

Ya, en los afios sesenta y setenta, FFaman —que percibio situaciones de dominaciéon
y violencia, que no fueron vistas por muchos deges analizaron en su época el fenbmeno
del colonialismo, como el caso de Mannoni erPsicologia de la Colonizaci¢ranalizado y
criticado en extenso ePiel Negra, Mascara Blanc¢&’ por Fanon- habia revelado la crudeza
de las practicas de sujecion de las potencias iebdsn los grados de violencia tanto fisica
como psiquica, asi como también los complejos glpgias que esto trae como consecuencia.

Siguiendo a Fanon, se hace creer ah@ado la inferioridad de su raza, produciendo
en él la necesidad de ser “otro”, lo que generadim@émica de sujecién de la conciencia del

colonizado, no se es “para si” mismo, sino se es ph“otro”, el negro quiere ser para el

1% Diario El Pais, 28 de marzo de 2004.Carbajosa, 2004
199 Eanon. FPiel Negra, Mascara Blanc&ditorial Sintesis. Barcelona, 1996, 1970.
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blanco, quiere ser blanco, el hombre negro dedaaraijer blanca y la mujer negra desea al
hombre blanco. Tal como estas reacciones se prodeneunos, en otros se producen
reacciones de autoafirmacion de la negritud, etaneg reafirma como negro frente al blanco,
sin embargo, persiste la sujecion de la conciemaientras el que quiere ser el “otro” quiere
ser un blanco para el blanco, éste quiere ser grorpara el blanco, por lo tanto tampoco es
“para si”. Fanon muestra esa incomodidad del g@gtocolonizado con su cuerpo, con su

negritud, esa necesidad de blanquearlo, aunqueanmas que a través de mascaras.

4.2  Lanegritud Ineludible

Reflexionando sobre este sometimiento, la artigtiafsicana Berni Searle, ha abordado la
negritud como una mascara ineludible. &l (2001), registro de sperformance”Snow
White” (El titulo »Blanca Nieves«, evoca ironicamenteunto infantil), alude a los procesos
de “blanquemiento” al que se someten algunos sjjetmmo leimos en la nota periodistica.
En su accion, Searle deja que su cuerpo se cubrarellovizna de harina, luego recoge este
alimento y lo amasa hasta hacer un pan (Fig. 80).

Barbara Pollack cree que esta pieza pwedeleida como la subyugacion del rol
femenino vy, a la vez, como un comentario irénicoredas politicas de reconciliacién que en

Sudaéfrica intentan sobrepasar las politicasagartheid*'® Sin embargo, Searle usa su propio

10pgllack Barbara (2001): “The New Look of ferminism&tt News Vol. 97, N° 8, Nueva York, Septiembre, p. 135.
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cuerpo, que resulta inextricablemente asociadablgmas de género, relacionandolo con la

raza y la clase*!*

Fig. 80) Berni Searle, Blancanieves, 2001, Instatade video de 2 proyecciones, 9'.

11 Searle reconoce la influencia de algunas norteaar@s como Lorna Simpson y Pat Ward Williams. Reresta via

resulta ineludible mencionar el trabajo de AdrigmePiniciado en los afios 70 y las propuestas deelddae Weems y
Lorraine O'Grady realizadas en los afios 80.
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Mientras Searle -cuyos ancestros pr@riede tres continentes- evoca experiencias
relacionadas con las construcciones ideoldgicas ladesegregacion racial; la artista
afroamericana Kara Walter ha explorado la inteligecde la raza, el género y la sexualidad,
pero expresada a través de siluetas de tamafaueahacen alusion a la brutal y en ocasiones
reprimida historia, en este caso, de las relaciosaesles americanas. La artista plasma el
tradicional y apropiado estilo victoriano de sihgetle papel, directamente en las paredes de la
galeria, creando un ambiente teatral donde exparesamplejidad de identidades a través de
personajes en forma de caricaturas, cuyas situsggon facilmente identificables.

Walker explora episodios borrados de &tohnia oficial de EE UU sobre los abusos y la
violencia de la esclavitud entre 1788 y 1863, penhaza el postulado generalmente admitido
de que las minorias en Estados Unidos deben sessegtadas necesariamente en actitudes
constructivas y elevadas. En cambio, las silueti@srgcorta en papel negro muestran tanto a
africanas como europeas dedicadas a una granidaeide actividades perversas. Valiéndose
del tipo de silueta que servia de modelo a todeemdistinguida de la época victoriana,
Walker nos recuerda que esas mujeres podian wiisas gracias al trabajo libre o forzoso de
otras personas, y sefiala que es muy poco lo qoanhiiado desde entonces.

Por su parte, Lyle Ashton Harris (U.SI®65), examina el tema de la masculinidad
negra a través de imagenes repletas de erotismodeswnal y autoexhibicionismo. Aunque el
cuerpo masculino de raza negra es el sujeto dealponia de sus obras, representado en
fotografias a gran escala, la obra es autobiografic muestra las complejas y fluidas
relaciones humanas utilizando su propia vida comgirumento para tratar asuntos de

identidad racial y sexual (Figs. 81-84).
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Izq. 81)Harris Brotherhood#3, Lyle Ashton Harris + T. A. 1994, unique poidrg4" xO".
Ctro. 82)The Child Lyle Ashton Harris, 1994, polaroid 24" x 20".
Der. 83)Dread and Rened.yle Ashton Harris, 1994, polaroid 24" x 20.

Ashton Harris, juega un papel activoaaao imagenes que contestan a la parcialidad
con la que han sido representados, durante massd&glos, en el cine, la literatura y las artes
visuales americanas, siempre de manera negativa.

En este punto, hay que destacar junto Homi K. Bhabha, la articulacion de la
diferencia racial y sexual. "Esa articulacion selve crucial si se sostiene que el cuerpo esta
siempre simultaneamente (aunque conflictivamemnripto tanto en la economia del placer
y el deseo como en la economia del discurso, dmiding poder'? Al referirse al concepto
de articulacién, Bhabha, esta desencializandod&nale identidad, en el sentido en que “esa
palabra misma niega una identidad ‘original’ o 'smgularidad’ a objetos de diferencia sexual
o racial"*?

Estos artistas, Searle, Walter, y Ashtamris, nos recuerdan que el movimiento para

abolir la trata de esclavos dio origen a una ndewama de diferenciacion de los cuerpos

humanos segun a qué raza pertenecieran.

112 Bhabha, 1994, 2002: 92.
113 pidem.
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Fig. 84) Lyle Ashton HarrisiThe Miss America triptych (from Amrica)BeIatin Silver Print34 x 24 in. / 86.4 x 61 cm.

Si en el régimen de la esclavitud noatoths personas tenian la misma condicidon
juridica, ahora surgian nuevos criterios de cleesifion de los seres humanos.

Hubo una verdadera profusion de trabajenstificos artisticos que se esforzaban por
definir y poner de manifiesto las supuestas dif@emnraciales de caracter inmutable. Todo,
desde el color de la piel a la forma del craneoaldz y el torso, fue utilizado para probar que
los seres humanos eran biolégicamente diferentes.

Se compararon las estatuas griegas socukerpos africanos para brindar pruebas de esa
diferencia, y se ensefiaron técnicas de represéntgmra hacer visible la raza en las
imagenes, que, como demuestran estos artistasirperdasta hoy. El problema ya no son las
mascaras blancas sobre pieles negras sino las nasstegras sobre las pieles negras que

colapsan las fantasias blancas...
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4.3 Mascaras negras. Fantasias blancas

También, el artista nigeriano-inglés Yinka Shonghaadvierte la presencia del pasado
victoriano en las actuales sociedades anglosajémasstiga y retoma la estética y las formas
de aquel periodo, y del barroco que son, sin dudanentos de la historia de occidente en el
que la mascarada se halla indisolublemente unidespiritu de la época. Sobresale una
iconografia teatral ligada a la construccion/recic@ade personajes ficticios para adquirir la
personalidad de “otro” siendo un proceso no solaenestético sino de identificacion con
personalidades del pasado historico.
Durante el rococ6, en Francia, mientbastemas preferidos del llamadstilo galante

eran mascaradas, fiestas campestres, damas, rigodonesg¢s y aventuras amorosas Yy
cortesanas, ilustran ese espiritu mundano, de asiadad que ansiaba la libertad, el placer,

los barcos negreros partian de los puertos de bdlantarsella embarcando y desembarcando

africanos.

/ i ! :
Fig. 85)Diary of a Victorian dandy11.00 hours, Fig. 86)he Countess's Morning Levee
Yinka Shonibare, chromagenic print 121.9 x 182.9 cm William Hogarht, 1743.
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En el rococé, que fue también el perideéb colonialismo y el comercio de esclavos,
mientras las mujeres blancas podian vivir ociosgsegmanecer ajenas a los problemas
sociales, concentrandose en su descanso y dekitapajo sucio lo realizaban otras “manos
anonimas”. En tanto, en las conversaciones, consered Shonibare, no faltaba cierto
destello criminal.

Recreando en video pinturas de artistasocFragonard oThe Countess's Morning
Levee” de William Hogarht (Fig. 87); o de personajes ierdtura como Dorian Gray de
Oscar Wilde, entre 1994 y 2001, investiga la icaafig del dando en una sociedad victoriana
de alta hipocresia visual, se convierte en pratadg “lo peor” de la sociedad occidental.

En Diary of a Victorian Dandy, Shonibare hace visible la influencia cultural lde
colonizacion inglesa en tierras africanas, de mpalaco. A través de una serie de imagenes
realizadas en grandes formatos, muestra -comostildede una pelicula se tratara- la historia

del protagonista de la novela de Oscar Wilde.
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Fig. 87) Diary of a Victorian Dandy: 17.00 Hours. Fig. 88jaDy of a Victorian dandy: 11.00 hours,
1998 Yinka Shonibare. Yinka Shonibare, 121.982.9 cm.
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Fig. 89) Yinka Shonibare. Untitled. 1997, Fig. 90)he BenchWillian Hogarth, 1758.
C-Print, reproduction baroque fram& 7132 cm. Oil on canvas.

En muchos de sus trabajos, Shonibar@sgesios tejidos de los trajes tradicionales de
la aristocracia por batik aludiendo a la explotacite los paises en vias e desarrollo. Las
indumentarias que visten los personajes de su®wideinstalaciones estan realizadas con
textiles similares a los que se fabricaban antigraeen Africa remitiendo con ello al pasado
colonial.

Recreando trajes de baile de época, repiado hasta los mas minimos detalles, salvo
que los materiales que utiliza son tejidos de kelsteAfrica Occidental y no las telas de
algodon y seda que vestian las europeasMandtiori, Shonibare parece crear un inocuo de
juego sobre la exploracién espacial y sus implaraes para la ciencia y el progreso humano.
Sin embargo, los astronautas también estan vestmo$rajes espaciales confeccionados con
los llamados textiles africanos de algoddén impresds cera, que no son precisamente, los

atavios asociados normalmente a los viajes espacial
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Los atuendos de los astronautas evocanodan de going native (hacerse nativo)
mientras hablan de las posibilidades de un 'otrolidante. La sugerencia de Shonibare, de
que uno puede interiorizar la paradoja extrafio/gtrolonizador/explorador, demuestra la
complejidad de las dinAmicas de poder entre grupos.

Ya sea interpretando escenas totalmewatenocibles, como el cuadro da balancoire
de Fragonard, de los grabados de Hogarht, o imagmain mundo futuro galactico,
Shonibare también realiza continuamente una comptegzcla de choques culturales. No solo
es el concepto de transmision de las imageneksegtpautas estéticas a traves del tiempo el
que opera aqui sino, también, el de su reubicamérextual. Y ésta orienta inevitablemente
la reflexion sobre el arte hacia las esferas dmtial y de lo politico. Este mestizaje articula
una compleja reflexion sobre el intercambio deregfeias entre distintas culturas, asi como
sobre las relaciones que se establecen entre paiseszados y sus colonizadores.

El tejido de la imagineria africana, gr&e en estas obras, es el espejo donde se refleja
la imposibilidad de las convenciones que formandastidades culturales. Los intercambios y
apropiaciones constantes, lo considerado autémtiexcéntrico, son yuxtaposiciones que
provocan visualmente y refuerza la tesis de Shomiba la naturaleza de la difusion cultural.

Las ropas que unen las tradiciones ontides y orientales, son fusiones
desestabilizadoras que indagan en las contamirexieninvasiones culturales que se han
desarrollado desde el imperialismo colonial. El dsolas telas batik no es casual, sino que
esconde en su origen paraddjico esta ironia: fueramufacturadas por fabricas alemanas en
Indonesia con intencion de venderlas en los meschmmles, iniciativa que no tuvo ningdn
éxito. En la década de los sesenta, afios de indepeia del poder colonial occidental, fueron

adoptadas como simbolo de identidad nacional evosuestados como Ghana o Nigeria. Asi,
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el vestido, simbolo de poder social y econdmicohia su aspecto gracias a las telas de batik,

y se convierte en un instrumento irénico de critioltica para Shonibare.

Izg. 91) Diary of a Victorian dandy: 11.0 hoursinka Shonibare 121.9 x 182.9 cm. '
Der. 92) “Housewife”, de la serie “The Discreet @haf the Bougies”, Renne Cox,
archival digital print on aluminum, 30 x 40 inch2608.

Al igual que Morimura y Shonibare, laistdd Renne Cox se introduce en el espacio de
representaciéon occidental, mostrando los mitos ufeeroridad social y racial. Haciendo
visible el “privilegio blanco” que frecuentementasp inadvertido porque se ha interiorizado e
integrado como parte del punto de vista que umetdel mundo, a través de la costumbre, el
hébito y la tradicion (Figs. 92 y 94). Como Puedesgeen la mayoria de las instituciones: en
los sistemas judicial y politico, las asociacionkss hospitales, las universidades, los
sindicatos, las corporaciones y grupos profesienabe equipos deportivos y los del arte.

La categoria racial blanca, su poder gigaciones sociales, politicas y culturales son

analizadas, por este conjunto artistas que prop@ieaespectador considerar la palabra
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blancura y los términos piel blanca y privilegidaritos como factores cruciales para cambiar

la forma de pensar y hablar sobre los diferentastg®os.

- O

&
rd y

I1zg. 93) Yinka Shonibare. Diary of a Victorian Dgnd4.00 Hours. 1998
Der. 94) Renne Cox, “Missy at home”, de la serieéDiscreet Charm of the Bougies”,
archival digital print on aluminum, 30 x 40 inch2608

Pues estos, suelen centrarse exclusivemen la experiencia, la historia, y las
representaciones de la gente de color, mientraseljhecho de ser blanco ha permanecido
como algo invisible o en el inconsciente. Por ellstos artistas examinan de forma critica
coémo la piel blanca y los privilegios blancos madelas imagenes del mundo de manera
inexorable.

Por su parte, el artista Samuel Fosso @@amen 1962) se disfraza con diferentes
personalidades que fotografia obsesivamente, ycqa@ina su mundo intimo y otro muy
amplio que incluye la visién local y global de loegconstituye ser africano: Se convierte en
salvaje, ejecutivo, golfista, dama, para acentma@ohnotaciones politicas en el tratamiento de
sus raices y de los clichés culturales a los gifesesnetido por las culturas occidentales pero

siempre con cierta ironia que aligera el contedigldenuncia de su trabajo.
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% Pondenee Cox, 2001.

Fig. ga)lousm at Puss

Fig. 95) Samuel Fosso, Untlﬁ ' cm.

El hecho de ser el inico modelo de suasopodria insertarlo en la linea del culto a la
personalidad, divirtiendose en su juego narcisist®r apenas anecdotico si no tuviésemos la
impresion de que existe un ego que escapa a FBsss. se aventura en otras identidades
dudando de la suya.

La concepcion tribal de la identidad parte de Occidente, a la que alude Fosso (Fig.
95), y en alguin momento Renee Cox (Fig. 96), llmmacostumbre a recrear grandes tragedias
de la humanidad. Pretender pertenecer a una soéadeva implicito una actitud parcial,
intolerante, sectaria, dominadora, que acaba parertr a las personas en asesinos 0
partidarios de los que asesinan. ¢{No es caracterid® nuestra época haber convertido a
todos los seres humanos, de algin modo, en migrgneinoritarios? Homi Bhabha sefiala

que:

El lugar del Otro no debe ser imaginado, como sageveces Fanon, como un punto
fenomenoldgicamente fijo opuesto al yself, que representa una conciencia
culturalmente extrafia. El otro debe ser visto cdenmegacion necesaria de una

identidad primordial, cultural o psiquica, que @aluce el sistema de la diferenciacién
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gue permite que lo cultural sea significado coma tealidad linglistica, simbdlica,
historica (...) el sujeto del deseo nunca es sim@fe un Mi-mismo Nlyself,
entonces el Otro nunca es simplemente un Eso-midtrself, una fachada de
identidad, verdad o desreconocimietifo.

Criticando a Fanon por enfrentar la peaidtica de la descolonizacion como una

cuestién binarid®, Bhabha cuestiona: “¢Puede ser la aspiracion lddeaad del saber la
simple inversion de la relacion entre opresor ymjio, centro y periferia, imagen positiva y
negativa? ¢Es la aceptacion de una implacable @poalidad o la invencién de un contra-
mito original de pureza radical la Unica salidaapates dualismos?

Bhabha lamenta que el discurso neocdietd@sse analice insistiendo en la construccion
arbitraria, mecanica y sistematica de los signasakes y culturales que elabora. Es decir,
Bhabha piensa que se suele recalcar que el ne@ldom es un discurso racista, sexista,
patriarcal y falocéntrico, pero que desafortunaddameestas criticas suelen resultar
intencionalistas, moralistas o nacionalistas.

En su texto “La otra preguntd’Bhabha aborda otros aspectos poco atendidosdBhasa
estudio del estereotipo colonial como positivo gatvo a una comprension de los procesos
de subjetivacion, que niegan una identidad o umgutaridad a objetos de diferencia, sexual o
racial, siempre en demanda de un calculo espeqgjfiestratégico de sus efectos. Disefia un

modelo cuatripartita que es metaférico/narcisistangtonimico/agresivo, para analizar el

modo de representacion de la Otredad y su armaficaz que es el estereotipo.

114 Bhabha, 1994, 2002: 73.

115 Gilbert Durand lo visualiza, también de forma biagrero desde una mirada fenomenolégica, cionaginariosque se
han construido bajo la peyorativa mirada eurocémtyique pretenden esclarecer lo que se ha idstjtpor ejemplo, como
positivo, diurno, pulcro, albo frente a lo negatigscuro, negro y nocturno.

118 Bhabha, 1989, 1994, 2002:1

17 ncluido en: BHABHA, Homi:El lugar de la culturaManantial, Buenos Aires, 2002. pp. 91- 109.
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Con su modelo cuatripartita y psicosqciBhabha enuncia postulados de gran
importancia para estudiar el discurso colonialld®ecuales merece la pena extraer tres ideas:

1. El discurso colonial es una articidacicompleja de los tropos del fetichismo
(metafora y metonimia) y las formas de identifiGacharcisista y agresiva disponibles para lo
imaginario. El discurso estereotipico es una esjratde cuatro términos. Hay una conexion
furtiva entre la funcibn metaférica o enmascaraddeh fetiche y la eleccion de objeto
fetichista, narcisista, y una alianza opuesta datfiguracion metonimica de la falta y la fase
agresiva de lo Imaginario. Un repertorio de posiegconflictuales constituyen al sujeto en el
discurso colonial.

2. El discurso colonial es un aparato gjug sobre el reconocimiento y la renegacion de
las diferencias racial/cultural/histéricas. Su fdncestratégica predominante es la creacion de
un espacio para “pueblos sujetos” a través dedduacion de reconocimientos en términos de
los cuales se ejercita la vigilancia y se incitana forma compleja de placer/displacer. Busca
autorizacion para sus estrategias mediante la pei@ude conocimientos del colonizador y
del colonizado que son evaluados de modo estei@tjero antitético. El objetivo es
construir al colonizado como una poblacion de tidegenerados sobre la base del origen
racial de modo de justificar la conquista y estedlesistemas de administracion e instruccion.

3. Los anteriores axiomas sostienen questereotipo no sélo es una imagen falsa sino
gue es ademas una imagen ambivalente de proyeedidtnoyeccion, que revela algo de la
fantasia de la posicion de dominio, por tratarsardfetiche en términos psicoanaliticos. Es un
concepto que articula lo histérico con lo fantéstn la produccion de efectos politicos del
discurso.

Asi, al estudiar el discurso colonial dudabia objetivado, Bhabha logra enunciar que

él es un sujeto capaz tanto de autodefinirse y eorogn los estereotipos que le han asignado,
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como poner en crisis el ideal que el occidentaletiele si mismo. El estereotipo es un
enunciado articulado por un sujeto que distorsianeealidad y al mismo tiempo establece
mecanismos para controlarla.

Bhabha intenta dejar de lado la criticdicalonialista basada en binomios, para
discrepar sobre los estereotipos, y perturbar tgesvidad colonialista. Para Bhabha no se
trata de juzgar un estereotipo como bueno o maho, grocurar entender la subjetividad
occidental. Pues el estereotipo es una imagen aitehie que permite conocer algo de la
subjetividad del discurso colonialista. Entoncéa:gosibilidad de diferencia y circulacion es
la que liberaria al significante de piel/culturalae fijaciones de tipologia racial, analiticas de
sangre, ideologias de dominacién racial, cultudégeneracion®*®

Sin embargo, los intereses politico ynéeoico siguen creando la imagen de los
enemigos segun sus conveniencias historicas. Domd®gy posiciones separadas el poder se
realiza segun una relacion dual. Por ello, conviesser a colacion a Fanon, porque no deja de
ser atractivo pensar una liberacion en estos tésnitonde el oprimido tome una conciencia
humana en lugar de una conciencia binaria, y @simlujeres, lo obreros, y todos quienes han

sido oprimidos, vean su historia como parte dedehia de la humanidad?

18en: BHABHA, Homi; El lugar de la culturaManantial, Buenos Aires, 2002. p. 100.

119 Fanonelaboré una interesante teoria acerca de lasoaksientre la Metrépolis y sus colonias.LiBs Condenados de la
Tierra,**® plantea que la lucha anticolonial no puede llevarsabo de otra forma sino por medio de la viddete que surge
como respuesta al alto grado de violencia del ¢alismo.
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: ] _..l' P! ; a
Fig. 97) Samuel Fossol.& femme Americaine liberegl1997.
Chromogenic print, 20 x 20 inches Edition of 12

Un solo deber, el de no renegar de mi libertad msnetecciones. No quiero ser la victima
de la trampa de un negro. Mi vida no se consagraex el balance de los valores negros.
No hay mundo blanco, no hay ética blanca, no hagrsar inteligencia blanca. Hay del

cabo al rabo del mundo hombres que butan.

Ademas, porque si bien esta situacion pmdria parecer eminentemente casuistica,
digamos referida s6lo al fendmeno colonial, susckmones traen consigo un aspecto
universalista, liberador del ser humano de lasiesiras de pensamiento binarias, que como
diria Foucault separan a los individuos, y comdadi®aid, mantienen nuestras mentes

colonizadas.

120 hidem.
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Fig. 98) ‘Le chef qui a vendu I'Afrique aux colonSamuel Fosso,
De la serie: Tati. Autoportraits, 1997, c-print& £00 x 100 cms.

En efecto, los pensamientos de Fouc&alton y Said como teorias de la liberacion,
cobran plena vigencia hoy, en tiempos que a pagaelcolonialismo no existe como accion
concreta, si existe un imperialismo tan violentg@a mas) que el colonialismo de antafo, y

en circunstancias que aun no se lleva a cabo tlieizacion de las mentés.

121 5obre este tema véase Said.E@scolonizar la MenteEn Palestina: Paz sin TerritorioEditorial Txalaparta. Nafarroa,

1997. pp. 59-66
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V

¢, Quién esta detras de la mascara?

5.1 El mundo del arte como escenario de la masada

El sistema artistico privilegia a los miembros da glase social (burguesia), un género sexual
(hetero) o una etnia (blanca), y siempre ha sidoptiée de la exclusién sistemética del
ciudadano no representativo. Esto puede explicarparie por qué las instituciones
occidentales tardaron tanto en incluir en sus calees obras de mujeres, artistas de diversas
procedencias raciales, u orientaciones sexualegneg) como si fueran ciudadanos de
segunda clase, carecen de voz, siendo asi queagloEg sus representantes se arrogan el
derecho de hablar en su nombre.

Sin embargo, hemos visto en la mascatagagsencia de las minorias; las diferencias;
las diadsporas poscoloniales; los problemas ideiota las diferencias sexuales; que
comienzan a organizarse como métodos expositivda daultiplicidad, con el propdsito de
mostrar o exhibir aquellos subalternos precariaemeepresentados dentro de los circuitos

internacionales. Artistas que han planteado susudies desde su condicion periférica,
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ejerciendo potencias de visibilidad, y expandiérdogas alla de la representacion y los
mitos ??

Los artistas de la mascarada superampeoho el modelo multicultural de la década de
los ochenta, que llevo a las instituciones nortemaeas a plantearse la entrada de las formas
artisticas de los otros y a revisar sus posiciaoesrespecto a estos. Imagenes de otredad se
hicieron ostensibles por medio de una “etnicidagl sgievocé en términos de colores vistosos,
irracionalidad, violencia, y magia. Cuestiones gper un lado pretendieron encontrar
productos artisticos, por ejemplo latinoamericadefinidos como étnicos en la fantasia de la
otredad y de la alteridad -el arte étnico repit pooblemas enfrentados por los museos en
cuanto a la presentacion de arte femenino: sufaigemdencia a ser facilmente estereotipado -;
por otro, se habl6 de subalternos pero odiandaistogsu magia, despojando sus costumbres,
apareciendo el intelectual patéticamente pequefgubs.

Las ideas sobre las diferencias y laser@nde representarlas en las exposiciones
realizadas dentro del territorio norteamericanmstituyo el eje discursivo de muestras como
The Decade Show: Frameworks of Identifye marca el inicio del estudio de las diferencias
dentro del ambito expositivo norteamericano, puekenuestra se evidencian claramente los
intereses multiculturales, a partir de la localidgacde las diversas zonas subjetivas y
psicolégicas presentes, en la disimil poblacionspuencuentra en la ciudad de Nueva York.

El mapeo de subjetividades mdultiples egido en The Decade Shagwtratd de
exteriorizar a la sociedad multivocal contemporagaa existe en medio de un territorio
determinado, a partir de voces donde los concejg@entro y periferia se tornan anacronicos,

y de esta manera alejarse de las nociones etnimaéndie poder, para criticar desde la postura

122 ApUD. Guattari Felix y Rolnik Suelylicropoliticas. Cartografias del desebraficantes de suefios.
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multiculturalista de la correccion politica, el texto de la era Reagan, que colocaba en
discusion el derecho de todo artista como individead a la libertad de expresion.

La muestra quiso llevar a los ambitososkpros a multiples artistas que se encontraban
fuera de los circuitos expositivos legitimantegjug aun se encontraban atados a las sintesis
historicas como medio de representacion del artesietros, y es bajo la concepcidén de un
mirar hacia el Tercer Mundo, y hacia las minoriessentes en la geografia estadounidense —
como escribe Anna Guasch- que se presentaron ojuadrataban los problemas de la
diversidad, de las sexualidades y de las subjetildd marginadas.

La exposicion creyo incluir a las difeceEs y a las minorias, al situar al mismo nivel
apreciativo a artistas ya reconocidos pamalnstreamcomercial), como Jenny Holzer, Jean
Michel Basquiat y Tim Rollins & K.O.S junto a creads pertenecientes a minorias étnicas,
religiosas y sexuales, procedentes de las comussdde asiaticos, afronorteamericanos,
hispanos, e indios asentados en los Estados Un&lnsembargo, como argumenta Jean

Fisher:

...la apertura realizada en las instituciones cukgraccidentales se debe principalmente a
las preferencias de una cultura elitista y hegeoadque favorecen inevitablemente el arte
que refleja la imagen ideal que la cultura tiensidaisma (una credibilidad buscada tanto
a escala nacional como a escala internacionab)nyestas diferencias las que determinan

la adquisicién de las colecciones que los mueseseptan como patrimonio naciofl.

Fisher cuestiona la exigencia de una esfiauautenticidad y expectativa de exotismo,

gue han configurado determinados criterios de peiée y validacion del arte no occidental y

123 jean Fisher: “Ta dices hola y yo digo adi6s”, Brainsatlantic (cat. exp), Las Palmas de Gran Canaria, Centém#to

de Arte Moderno, 1998, p. 163.
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advierte como Occidente ha reducido a su otracs difarencias locales, a las minorias étnicas,

a los subalternos, en clichés étnicos facilmentswmibles. Continda Fisher:

...al Yo occidental, con sus fantasias ideolégicadiamte la figura mitificada del Otro
(por citar “algunos ejemplos arquetipicos: el amtigena sélo es genuino cuando muestra
huesos y plumas, el “verdadero” arte africano esslaultura; o el arte cubano solo es
auténtico cuando habla de Revolucién o en todo dasbDictadura). Es decir, el indio e
innatamente espiritual, o el cubano revolucionadogl africano primitivo, para el
intelectual occidental, que satisface su respolidadiipolitica o ética por proximidad sin

moverse de su comodo silltt.

El multiculturalismo -segun Fisher- supus matiz conservador, vinculado a la idea de
que la cultura es algo clasificable y dotado deesiterritoriales (el Arte nuevo de China,
Africa, Cuba Australia, etc.), y de que los sigrafios de las otras culturas son susceptibles de
una nitida e inmediata interpretacion por partéddeidente. A pesar de la aguda critica de
Fisher, y de otros tedricos, contra la distribucydel consumo de fetiches tribales, antes
despreciados, y ahora meros especimenes integraldastatus de arte elevado, esta
perspectiva no puede escapar de la trampa pattenaticidental.

Multiples exposiciones y muestras ded ae los otros, por un lado estaban dirigidos a
preservar las diferencias de las culturas, y par @tmostrar su capacidad de transformacion

significante, dentro de un movimiento permanenteadeopiacion de diversos territorios

124 1bidem
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diferenciales, que paralelamente se deconstruyérnamente, en el redisefio de las
hegemonias y las periferi&s.

Dentro esta euforia, no solo deberianitas kas disposiciones de la critica cultural o las
grandes exhibiciones promovida por los curadoresadela multiculturalista en todos los
territorios, en los que hay que reconocer el sentidmogéneo de una red de ambitos
multiples que conecta por igual el Asia o el Afriman las aventuras tercermundistas de las
estrellas occidentales, en las que exposicione® éotistas Latinoamericanos del siglo XX,
para el Museo de Arte Moderno de Nueva York y cootivo de la celebracion del V
Centenario del Descubrimiento de América en 196Re/fue presentada en la Estacion Plaza
de Armas de Sevilla, en el Centro Georges Pompiden el Kunsthalle de Colonia, trajo
consigo fuertes criticas debido a la nacionalideldcdrador Waldo Rasmussen, o al lugar de
organizacion de la muestra.

La exposicion manifestd una dificultatrestural que se encuentra determinada por esa
“aproximacién a un ‘otro’ que es potencialmente letgble. Rasmussen, presumiblemente
para evitar las criticas de que no era sino unrrelcoturistico paternalista y antropologico,
metié peligrosamente en un mismo saco, de formetipaa pero sin sentido, la obra de esos
‘otros’ que previamente estaban excluidos. Enurmi@s que determinan la relectura de los
conceptos que encasillan a las producciones asstatinoamericanas a las nociones de lo
magico, lo inconmensurable o lo violento.

Una vez mas, el sistema hegemonico noclpmz de liberar nuevas conductas con

respecto al arte de los considerados otros, niesayinclinara un poco la balanza a favor de

1% pero la hegemonia ya no es pensada a partir derei@s geograficas. Y esto tiene dos consecuencias

1.- “El centro” no tiene una localizacién puntuimlcsque disemina sus energias a través de ciralitstsactos omnipresentes:
reticulados electronicos y telematicos, complejaméciones transnacionales.

2.- Lo periférico es definido en gran parte desategorias de género, econdmicas y socioculturalesiada tienen que ver
con las posiciones territoriales. La misma tensiémtro/periferia deja de ser concebida en clavédtiaa: no moviliza un
proceso teleoldgicamente orientado y no esta fatatendestinada a la superacion de sus contradéxion
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nuevas salidas descolonizadoras o significar um @ascolonial, unimpasseanediante el cual
Occidente desorientado pretendia reconstruir sueesg de autoridad.

Pese a esta aparente apertura del diatmgidental con grupos anteriormente
desposeidos, tanto dentro como fuera de sus fesntet multiculturalismo siguié siendo
complice, en muchos sentidos, de este sistema aas&n, pues pretendio clasificar a las
culturas y a sus formas artisticas dentro de lsgasoriales inmanentes, que generd imagenes
exodticas constantemente para una sociedad en lalcquée de los otros se volvio rentable,
dentro de una novedad en la que se reconocio [maetite la voz del otro, y donde las
politicas multiculturalistas ubicadas en los campe$ arte pretendieron homogeneizar
cualquier produccion cultural, que impidié todaipdsiad de discrepancia, dejando de lado
las diferencias individuales de los artistas.

Néstor Garcia Canclini celebro las pedpides de estos procesos de hibridacion, pero
advirtiendo que se deberian atender las mezclakigtivas de aquellas que siguen generando
conflictos y contradiccion€$® Sin embargo, como escribe Kevin Power, el plurais
multicultural parti6 de un modelo casi antropola@gien el que la visibilidad que se le
concedi6 al otro siempre se encontro forjada désslénstituciones y los aparatos de poder,

que determinan las formas de representacion detesiad.

En los afios noventa, la emergencia slenfaorias realizar4 un nuevo giro en cuanto a

la conceptualizacion de las exposiciones, dondeeapa de forma definitiva la multiplicidad

126 para Garcia Canclini, hibridacién describe “prosesacioculturales en los que estructuras o précticsaretas, que

existian en forma separada, se combinan para genereas estructuras, objetos y practicas” cuyaliflad estaria orientada
a reconvertir patrimonios, entendidos como conjsidi® saberes y técnicas. Cfr. Néstor Garcia Cai2000): “Noticias
recientes sobre la hibridacion”, Segunda reunidrGdepo de Trabajo de CLACSO sobre cultura y tramsfciones sociales
en tiempos de globalizacién, Caracas, 9 al 11 dembre. Aqui, el autor revisa los planteamiengégsitos de su libro
Culturas hibridaspublicado en 1989, y elabora un mapa sobre tegiretaciones dadas al término por autores conmoi Ho
Bhabha, Roman de la Campa, Stuart Hall, JestsiMBatibero, Nikos Papastergiadis, Pnina Webner iy Todood, James
Clifford, UIf Hannerz y Penelope Harvey.
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de las micronarraciones a escala expositiva y gda gez mas se dedican al estudio y analisis
del arte, por ejemplo, latinoamericano desde lalserimizacion de sus expresiones, las cuales
abarcaran una diversidad de reflexiones que tramstulesde lo religioso hasta lo sexual,
desde las identidades a lo primigenio. Identidadékiples, dentro de un choque permanente
de distintas formas culturales, que originan laatira de un caudal de ideas, en las cuales se
evidencia lo poroso y lo multiple.

De alli que, el arte en los afios noveataparte de las grandes sintesis expositivas, para
entrar de lleno a la sintomatologia de un pluralisgne ha fragmentado de forma definitiva
las historias lineales de las grandes muestrasséi@s, que se dirigen hacia la busqueda, de
lo que Hal Foster defini6 como “el supuesto realisgue pretendid obtener la verdad
localizandola en términos de alteridad, es decig €l otro (étnico, racial, diferente, sexual,
etc.) se encuentra de alguna manera —como esa#gterfen la realidad, en la verdad, no en
la ideologia, porque es socialmente oprimido, palitente transformador o materialmente
productor.

Asi, si las décadas de los setenta yemtehfuncionaron como pliegue para el
aparecimiento de los otros, en los noventa es cusoi expuestos en los territorios centrales
en el marco de la globalizacion y sus caractedsticulturales: migraciones, viajes,
tecnologias de la comunicacion, fractura espacipteal, multiplicacion de temporalidades
alteraron dichas discusiones teéricas y los dissues el arte. En este intervalo de tiempo, los
museos occidentales comenzaron a incluir en sugFgIas exposiciones de arte “ajeno” al
mundo occidental.

En realidad, todo proceso de homogeréma@n gran escala, aun cuando consiga

aplanar las diferencias, genera otras nuevas deéetsd mismo. Se ve tanto en la readaptacion
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de la cultura de los centros que hacen las pexffedomo en la heterogenizacion que los
inmigrantes estan produciendo en las megaldpotiteagporaneas.

Las cuales seran alteradas desde losirdes expositivos, que han sido producidos
desde la interioridad de la periferia, o desde aoriencia que permite hablar al otro por si
mismo para, de esta manera, producir un espacielatvismo cultural que se mantiene en
tension permanente. Se establece asi, un modajersacion de alteridad ante la profusion
de las diferencias que aparece de forma habitualasnconcepciones multiculturales
expositivas, debido a que estas se dirigen hadiidgueda de la diferencia, de un supuesto
real que atrape a la alteridad y a la otredad.

El mundo global ya no estd construidorsograndes sintesis sino a partir de una
proliferacion confusa de opciones simultaneas paisas, y aqui es donde reencuentra la
mascarada. Hoy aparece la transculturacion que leppapla idea de transito intercultural
entendiendo sus tramites como movimientos inte@&tgue producen no solo hechos de
imposicion sino diversos fendmenos de sincretisgpmpiacion y renovacion.

Por eso se borronean hoy los lindes ahtagte hegemaonico y el subalterno, como entre
el culto y el popular o el universal y el partiauletc. Y, por eso, el arte de América Latina ya
no es definido como una sustancia intacta ni congfide como una gran sintesis que supera
el conflicto colonial o como un proceso lastimosowhciamiento y duelo. Es considerado,
mas bien, como una constelacion de signos difesente se entreveran, bullentes entre si; un
promiscuo enjambre de imagenes que copian, asimd@mtaminan, invaden, rechazan o

adulteran las sefales del centro con las que mantie embrollado trafico de intercambios.
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5.2 El fantasma de lo identitario

Hasta aqui, nos ha seguido el viejo fantasma dgelttitario. Sin embargo la cuestion no ha
sido reparar en la reconstitucion de una identidaizonte alucinado-, sino desplegar la
sensacion de consistencia subjetiva del model@ deéehtidad. La identidad -dice Lacan, es
“una construccion laboriosa en relacién con losjsy;'?’ para Borges, la identidad es una

“fatalidad o una mascara®® “una mascarada” para Joan Riviétey Amin Maalouf, dijo en

Identidades asesinagie:

(...) todos los seres humanos deberian poder ascomrla cabeza alta, sin miedo y sin
resentimiento, todas y cada una de sus pertenefdideseo de la identidad no hay que
convertirlo en objeto de persecucidén, ni de congledencia. Hay que observarlo,
comprenderlo, domesticarlo, como se domesticapmfdera que mata si se la persigue,
mata si se le da rienda suelta, pero lo peor esldaiscapar en la naturaleza después de
haberla heridd®

A pesar de que la experiencia subjetiaga cambiado en relacion a lo identitario, la
tendencia predominante es a mantenerse bajo eledgjue hasta hace poco estaba en vigor:
un “en casa” identitario. ¢Por qué no se consiggjar dle sollozar de melancolia por la casa
enraizada a pesar de este cambio evidente e sieler Ciertamente, por fuerza de la
costumbre inscripta en nuestro deseo; pero tampbiéu vez principalmente, por fuerza del
modo hegemonico de subjetivacion en el neolibemalisnundial integrado que necesita del
régimen identitario para funcionar y que movilizstaecostumbre en nuestro deseo como

dispositivo esencial para su realizacion.

127 Jaques LacarEcrits. Seuil, 1996.

128 3. L. Borges. “El Aleph”, em®bras CompletasEmecé Editores, Buenos Aires, 1984, pags. 533-629
129 3, RiviéreLa feminidad como méascar&ditorial Tusquets, Barcelona, 1979.

130 cfr. Maalouf Amin,ldentidades asesinasta editado por Alianza editorial, Madrid 1998.
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Esto es evidente en los atrincheramieatoks que se ubican grupos étnicos, raciales,
religiosos, sexuales o, incluso, naciones entetss igsisten en existir como identidades
recortadas del océano de flujos mutables del gidehesxha hoy la consistencia subjetiva de
todos los habitantes de la Tierra.

Para Foucault:

...esta identidad, bien débil no obstante y que rtrasade reunir y preservar bajo una
mascara, no es mas que una parodia: lo plurabigah&nnumerables almas se enfrentan en
ella; los sistemas se entrecruzan y se dominan anmsos. Cuando se ha estudiado la
historia, uno se siente feliz, por oposicion arwafisicos, de albergar en si mismo no un
alma inmortal, sino muchas almas mortales. Y eracath de esas almas, la historia no
descubrir4 una identidad olvidada; siempre prontanacer, sino un sistema complejo de
elementos a su vez multiples, distintos, y que imngoder de sintesis domina. (...) La
historia, geneal6gicamente dirigida, no tiene patamencontrar las raices de nuestra
identidad, sino, al contrario, empefarse en dikipap intenta descubrir el hogar Gnico del
gque venimos, esa patria primera a la que los rs&ta$i prometen regresarnos; intenta hacer
aparecer todas las discontinuidades que nos aeavi€...) Si la genealogia plantea a su
vez la cuestion del suelo que nos ha visto naeela tengua que hablamos, o de las leyes
que nos rigen, es para sacar a la luz los sisté@i@sogéneos que bajo la mascara de

nuestro yo, nos prohiben toda identidid.

En tanto, la nocion de “identidad cultlirentendida en un sentido de "pureza" estética,
es una herencia colonial, que cdmo sabemos, coaddgsastrosos cultos a la "autenticidad”,
las “raices" y los “origenes", sobre todo en lacéppostcolonial, cuando los nuevos paises
procuraban afirmar sus identidades e interesetefeelas metrdpolis y sus occidentalizaciones

Impuestas.

131 Michel Foucault, Nietzsche, La genealogia, Ladniat Pre-Textos, Valencia, 2000, 66-69.
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La reformulacion de las identidades se da manera mecanica e inmediata, pues la
formacion de las identidades se definen en congieigm o frente a otros que las juzga, o se
presenta, como diferente. Por ello, la elecciotodritobiografico, en la mascarada, se asume
como un acto performativo y estratégico en el seamanifiesta un yo que se autorreconoce
en conflicto de representacion.

Lo vemos cuando los artistas esgrimencumas posiciones identitarias segun su origen
étnico, su procedencia local, su género, su opegxoial, su clase social, vistiéndose con la
piel del otro, o buscando quebrantar estereotgodenciando la funcion representacional —en
la historia del arte, en la politica, y en los nesdile comunicacibn— como un instrumento de
control sobre los cuerpos. Muchas de sus obragseneotipos puros, exagerados Yy llevados
hasta sus Ultimas consecuencias, precisamenter@awedarnos que no son MAas que eso:

estereotipos y fantasias. Por ejemplo, Guillermm&oPefa dice:

Cuando me preguntan por mi nacionalidad o identéaita, no puedo responder con una
palabra, pues mi ‘identidad’ ya posee repertoriddtiples: soy mexicano pero también
soy chicano y latinoamericano. En la frontera nmeei‘chilango’ o ‘mexiquillo’; en la
capital ‘pocho’ o ‘nortefio’, y en Europa ‘sudadads anglosajones me llaman ‘hispanic’

o latinou’ y los alemanes me han confundido en mdsuna ocasion con turco o

italiano’.*3?

GOmez Pefia ha inquirido también en lpsrmisiones sobre el cuerpo en relacion con
la cultura fronteriza y la desterritorialization, identidad transcultural, las relaciones raciales
y tecnoldgicas entre los latinos y los EE.UU. cama experiencia tiranica y no simplemente
como una teoria académica. En su proyepwformancénstalacioriwebsite llamado

"Mexterminator: un Diorama Viviente", interpretaua "etno-cyborg, construido a base de

132 Garcia CancliniCulturas Hibridas 1989: 302.
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estereotipos del “macho mexicano”, détin lover”, de personaje de pelicula deski-fi
mexicana de los 50 y del “bandido fronterizo”. Laditamentos prostéticos de Gémez Pefa
son, una silla de ruedas y computadora portatbi@dea con una calcomania 3-D de la Virgen
de Guadalupe, que le sirve tanto de banco de daiox) de altar portatil y oficina.

Esta practica de "alta tecnologia aztecaino Gomez Pefia bautiz6 sarcasticamente y
que después denomind como "arte techno-razcuapbatiera que la alta tecnologia sigue
siendo una cuestidn privilegiada. De hecho, GonegfimPa comentado que constantemente le
dicen, en E.E.U.U., que es uiatinou incapaz de ocuparse de la alta tecnologia”. Qugiéo
hace es una especie dew-tecli (baja-tecnologia). Que deberia seguir haciendoales,
planeando revoluciones en los cafés, y bailar 88as'quebradita”.

Los "ethnocyborgs" y los “salvajes artiilgs”, arquetipos de Gomez Pefia, representan
los miedos mas profundos y encarnados con respetatno, al "otro", a los inmigrantes y a
las personas de color. Los criticos estadounidates€dmez Pefia encuentran ahi, sus propios
monstruos psicoldgicos y culturales: el “chicara™travesti cultural” y “exético”, el “latino
neo-nacionalista”, el “cholo”, el “pinto”, el “chog, el “homié, el “vato loco”, el 1owrider”.

La idea de mascara cobra nuevas formag§ §g que da vida a las metaforas que
describen la esencia del poder de los prejuicicdaes en una realidad irGnicamente
construida. Los conceptos de cultura y de identalditiral propagan modos de representacion
de la subjetividad que la reifican e intentan @oulsu caracter compuesto, elaborado,
fabricado, de la misma forma que cualquier mercamciael campo de los mercados

capitalisticos>® Entonces... ¢Quién esta detras de la mascara?

133 Guattari, p. 88
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5.3  ¢Quién esta detras de la mascara?

Detras de la mascara, dice Lacan, estérkda. Una mirada que remite directamente a
la ferocidad del superyo, que él llama “medusantetio la capa mas arcaica del super yo, la
capa materna del super yo, pues sin la mascaracapalr sujeto en su condicibn mas brutal de
objeto. Tal vez esta perspectiva lacaniana, deiderss al otro como objeto, nos ayude a
comprender porque los otros son considerados comoadres de edad”, o como “marginados
e inferiores”.

La experiencia histérica nos ha mostrqde el lado intervencionista ha creido tener la
prerrogativa de autoconcebirse como poseedor ‘teiltaira” y de no tener por qué alcanzar a
reconocer en el otro este mismo rasgo, ademas mfao radicalmente al interlocutor al
mundo de la “naturaleza” o, en el mejor de los sabmitarse a aproximarlo o relegarlo al
mundo de los que pueden ser de condicion humana.

Las relaciones asimétricas engendrarculiifides para identificar a los otros como
interlocutores. Estas recurrentes trampas deédaadrson la cuna de la exclusién, del racismo,
y de la intolerancia: “otros son simplemente ot'd8"Se procede a equiparar casi
automaticamente a iguales e indiferenciados o,epaontrario, diferentes e incomparables.
No es dificil reconocer que la exclusién es un fieado mucho méas universal de lo que se
admite, asi como la supuesta incapacidad de agirstituno mismo sin excluir al otro, vy, la

aparente imposibilidad de excluir al otro, sin @dsfizarlo y, finalmente, sin odiarlo.

134 CASTORIADIS, Cornelius, 1985, "Reflexiones en tat racismo"”, Memorias del Coloquio "Inconscieptambio
social", de la Association pour la Recherche etdiivention Psichologiques, Francia, marzo de 1985.
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Ctro. 100) Jefe Indio
Der. 101) ‘Chief”, de la seri&erman IndiansMax Becher y Andrea Robbins, 1997-98.

Para Todorov, los otros, a los que sédedenominado como “indios”, tienen dos rasgos
principales, el de la “generosidad” y el de la “aahia”. Esto refleja -dice el autor- el
sentimiento de superioridad, que engendra un cdanp@nto proteccionista de los
conquistadore$™ Las actitudes de los que se sienten conquistadesEsnsan en la manera
de percibir a los otros y ésta manera de ver efiriehte ambigua. Los indios en el mejor de
los casos son considerados como humanos y pordaimdables al proyecto o bien son vistos
como diferentes y se ubican en términos de sujdacbe inferioridad.

El dominado solo dispone para pensaretacidn con €l dominante instrumentos de
conocimiento compartidos, que al no ser mas gderfaa incorporada de la estructura de la

relacion de dominacion, hacen que ésta aparezca catural.

138 Todorov, 2000:47
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~ Fig. 103) “Man with fox hat Fig. 104)Khife Thrower”.
Max Becher y Andrea Robbins, de la s&Bierman Indians1997-98.

- .1'-,- iﬁ ¥ : LK
4
Fig. 102) "Young Man with Shield”.

En otras palabras, cuando los dominadiosdisponen para evaluar a los dominantes de
esquemas percepcion y evaluacion (alto/bajo, mas¢idmenino, blanco/negro, etc.) que son
fruto de la incorporacion de clasificaciones ndizaglas de las que surge su mismo ser
social'®®
“Civilizar” en esta perspectiva es hacere gos otros reciban lo necesario para
transformarse en algo semejante a los unos y gtio a los patrones pre-establecidos por
éstos. Una vez mas, los otros son solo “objetosVexibles o transformables en la medida
gue aprenden algo de la cultura conquistadora.HD@w@e civilizar connota una relacion de
sujecion-sumision.

"Dos Amerindios ain no descubiertt€" (Fig. 105), es la obra més critica de

Guillermo Gomez Pefia (México, 1955) que nos pueddarya observar esta problematica.

3¢ Bourdieu, 19890221, 223-224.

137 En afio y medio se presentaron en lugares comaza Be Col6n en Madrid; la plaza de Covent Gareerisondres; el
Smithsonian Institution en Washington; The Fieldsdum de Chicago; el Museo Whitney de Nueva Yorkjeeo
Australiano de Sydney y la Fundacién Banco Pasieio Buenos Aires.
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Fig. 105) Coco Fusco and Guillermo Gomez-Pefia duhie E)eFformance-of Undiscovered Amerindians.

Acompafado de Coco Fusco (USA, 1960jpea burlesco, se exhibieron en una jaula
metalica como provenientes de una isla ficticias gaias del museo les daban de comer en la
boca, y los conducian al bafio atados con corre@aspearo. Al lado de la jaula, en placas
taxonOmicas, se describian los trajes y las cafatitas fisicas y culturales del lugar de donde
supuestamente proveniafi.

Ademas de ejecutar "rituales genuinogambio de una modica donacion, escribian en
unalaptop para comunicarse con el chaméan de su tribu; olaban ver sorprendidos videos

de su tierra natal; escuchaban rap o rock en ekpafim estéreo portétil.

138 véase: hitp://www.eldespertador.info/despiertadtegper/guatinau.htm
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Fig. 106) German Indians. 1997-98hree Men". Max B

echer y Andrea Robbins.

A los visitantes se les permitia tomarsa “foto de recuerdo” con los “primitivos”,
como las de los antiguos viajerd&Todo en una actuacién que, sin importar el pafsidse
presentaran, el publico creia que la exhibiciéhnieate era una pareja de indigenas recién
descubiertos y no que se trataba deperformance

La pieza llevada a cabo en 1992, en pllat@te sobre el quinto centenario de la llegada
de los europeos a tierras americanas remitia exlaibiciones pseudo-etnograficas de seres

humanos, populares desde el siglo XVII hasta griosi del XX en Europa, quienes eran

139para la Bienal del Museo Whitney agregaron unigidat! al mend: por cinco délares los espectadpoe$an ver los
genitales del espécimen macho.
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exhibidos -contra su voluntad- como especimeneticosi’ 0 "cientificos”, tanto en tabernas,
jardines, salones y ferias, como en museos de Edfiagy de Historia Natural —
frecuentemente- junto a un muestrario de la flofauya de su “lugar de origen”; y obligados
a vestir trajes y utilizar artefactos rituales ediados por el propio empresario- que poco o

nada tenian que ver con su realidad cultural.

Fig. 107) Guillermo Gémez-Pefia gFL08)“Chief's Wife”. German Indians
Press Image with Brian Biggs, Bluecoats Art Centre, Max BeclyeAndrea Robbins. 1997-98.
Liverpool, 2002.

Mientras GOmez Pefa y Fusco ponian eadnamiento la fantasia del estereotipo del
“indigena incivilizado y dominado”, pues el publiceuropeo creyé estar ante un

“descubrimiento inaudito”, y no ante uparformanceealizado por artistas que son los que en
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realidad observan su comportamiento y sus temaea o “diferente”, a lo que estd mas alla
de su canon; los artistas Andrea Robbins y Max 8&eehue desde 1984 han elaborado
proyectos fotograficos de toque cultural-, docuraent las manifestaciones de comunidades
gue conservan sus culturas después de la esclawtudolonialismo, el holocausto, la

inmigracion y el turismo, que articulan a travésiderentes series.

e
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Fig. 110).Chief's Daughter”.
Guillermo Gomez-Pefia German Indians1997-98 Max Becher y Andrea Robbins.

Fig. 109) “Natural Born Matones.”

Robbins y Becher han registrado fotogeafiente en multiples ocasiones la “traslacion”
cultural, arquitecténica y humana, producida paongs histéricas o0 como efecto de la

industria del entretenimiento: han visitado, conim@n critico, el pueblo bavaro de
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Leavenworth, en WashingtonBavarian by Law), los vestigios coloniales germanos en
Luderitz, Namibia (Colonial Remains1991), o el parque tematico neerlandés de Halland
en “Almeria” (2000) y ‘Old Tucson”(1993), se adentran en los decorados cinematogsafi

en Espafa y Arizona, para peliculas del oeste.

Fig. 111) Guillermo Gémez-Pefia Piedad PoscoloR(05.

Nos interesa para este caso, mencionaeria ‘German Indian’s (1997-98), que se

trata de un documental fotografico sobre la ce@braanual en Radebeul, cerca de Dresden,
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donde Robbins y Becher exploran la vieja fascimadi@ los alemanes con los indios
americanos a través de la documentacion de lasoremanuales de clubes dedicados a esta

especie de culto (Figs. 101-104, 106, 108, 110).112

e AL =iy !
Becher y Andrea Robbins.

Esta claro que Gomez-Pefa y Fusco in@mtao solo subvertir el estereotipo asignado
al indigena, sino subrayar que el occidental nopbdido liberarse de su imaginario

colonialista. Sin embargo, Robbins y Becher musskaa fantasias occidentales desde otro
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angulo, los artistas documentan el fanatismo deoéaglentales, en este caso alemanes, que
mientras idolatran y tratan de encarnar a los astde Estados Unidos, van transformado su
cultura en una civilizacion aria, rubia y de ojaailas (aunque en realidad muestran un
occidente decadente, blanco y capitalista, actuamdonediablemente también en la
mascarada global).

El fanatismo occidental que muestran Rubly Becher, de estos alemanes por los
indios de Norteamérica, no es otra cosa que vi@esimbdlica. Los “otros", si no se someten
como se espera, deberan desaparecer porque cgerstitn peligro para los “unos”. Incluso
podria decirse que la historia humana muestra gueresiderar al “otro” inferior es una
opcién de cuasi “proclividad naturdf® como dirfa la politéloga francesa Ariane Chebel
hablando del racismo, una de las formas mas destasrde considerar al "otro" inferior: "lo
esencial sigue siendo el caracter universal y pereel racismo.

En donde quiera que uno esté, sea quiensaa, el riesgo de estar en situacion de
“racizante” o de “racizado” existe. Este es el minsentido del racismo: una reaccion
injustificable pero explicable, inaceptable si uswascribe la idea de la tolerancia, pero
perceptible en todos lados, condenable pero “ndrmal el hecho de su recurrencid®.
"...las razas, las categorias raciales y las ideadogéaciales son aquellas que elaboran
construcciones sociales recurriendo a los aspgadiulares de la variacion fenotipica que
fueron transformados en significantes vitales d#iferencia durante los encuentros coloniales

europeos con otras culturdé?.

140 CASTORIADIS, op.cit.

141 CHEBEL d'Appollonia, Ariane, 1998, Les racismedionaires, Paris: Presses de Sciences Po.
Kymlicza, Will, 1996, Ciudadania Multicultural, Balona, Paidds, p. 10

142 cfr, Ibidem: pp. 14-15
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El caso de la teoria postcolotifales el resultado de experiencias diferentes de los
origenes culturales y nacionales, del modo en hoeler de piel afecta la vida de alguien en
la metrépolis, del modo en que el lugar de nacitoieletermina el tipo de vida que se tendra
en este mundo, privilegiada y placentera o expéotadprimida. Por ello, hemos insistido en
gue restar importancia a las representacioneslglanaura no sélo alienta su predominio, sino
que desatiende su potencial fragilidad y sus digudks. Incluso, un artista como Santiago

Sierra ha declarado:

...he utilizado estratégicamente mi condicion de iggpan México y en Latinoamérica
donde es muy facil identificar mi acento con laletarién simplemente por razones
histéricas. Lo utilizo para poner en evidencia tinass como el privilegio del blanco, el
color del empleador, la diferencia o con el colerempleado.

Soy un vardn, blanco y occidental, lo que me s#daun nivel inmediato de privilegio.
(...) Me guste o no, mi presencia condiciona la ¢iiédad y posibilidad de realizacion de
un proyecto. (...) puede que yo no crease el sistmzastas mexicano, pero otros como
yo lo hicieron y aun siguen arriba. Esta situagiénme espanta puesto que alguien debo
ser yo; las obras no las realizan seres inmatseyi@i®@o personas con una ventaja o
desventaja genéticamente heredada y socialmentendefia. Incluyo todos esos
elementos en la pieza sin ocultarlos en forma algesa es la Unica manera de resolver las

situaciones creadas por mi origéh.

Como sugiere Sierra, al evadir la comrrsicién de la blancura o negarnos a darle un
significado, también evadimos ver una parte vigllas procesos sociales e interpersonales.
Deleuze y Guattari*> analizando las nuevas formas de racismo, explitan “el racismo

europeo como pretension del hombre blanco nungadwedido por exclusion, ni asignacion

143 para elaborar sus procedimientos de interrogaci@foymulacion, los tedricos postcoloniales re@rom a los discursos

de oposicién desarrollados ya por figuras como iB&deanon, Memmi y Cabral, ademas del trabajddedte la izquierda
europea.

144 En entrevista con Rosa Martinez para el cataloda Béenal de Venecia, 2003.

145 Gilles Deleuze y Félix Guattari, 1980, 2000: 183.
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de alguien designado como “otro”. Procede mas pardeterminacion de las variaciones de
desviacion, “en funcién del rostro Hombre blance guetende integrar en ondas cada vez
mMAas exceéntricas y retrasadas” los rasgos inadesyad@s veces para tolerarlos en tal lugar y
en tales condiciones, en tal ghetto, otras parsatlos de la pared, que nunca soporta la
alteridad (es un judio, es un arabe, es un negrandoco, es un indio, etc...)”. Desde esta
perspectiva: “no hay exterior, no hay personas fdera, sino Unicamente personas que
deberian ser como nosotros, y cuyo crimen es hw' S&%

Asi, aunque el poder simbdlico no ejezaccion con fuerza fisica, cumple su objetivo
de imponer la vision legitima del mundo. La raidaleiolencia simbdlica se halla en el hecho
de que los dominados se piensen a si mismos c@atiegorias de los dominantes. Al aceptar
un conjunto de presupuestos fundamentales, prexiredls, implicitos en la préactica, los
agentes sociales actian como si el universo soeisé algo natural. Por ello, los artistas de la
mascarada actian en la escenografia diagramadal poie, pero en lugar de aprender sus
lineas, las distorsionan, alteran los didlogosptesmn la actuacion misma.

Las ambivalencias de la resistenciaadamilacion y la critica, recomponen nuevas
formas de enunciacion, que debilitan el sentidoladecentros ante las presencias de las
periferias poscoloniales, pues es en ellas, dorde expansiones centrales han sido
decodificadas para establecer nuevos significaglogjevos ejes historicos tanto verticales
como horizontales, que atafien directamente a tmepos de conquista, de colonizacion, y de
independencia, que en la actualidad aparecen smxtposicion de los fragmentos que
cohabitan en los posicionamientos en los que lagepas, toman un nuevo poder significante

dentro de campos del arte, debido a las crisissquean producido dentro del conocimiento

146 Rolnik, Suely Mas alla del principio de identidad. vacuna antropofagica. p.5
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central europeo por las otras culturas, que setelemdre la inmanencia de sus valores y las
formas de apropiacion del Otro.

Frente a esa mitologica naturalizacidapgyandonos en Guattari, podemos decir que
detrds de la mascara se encuentran individuos gudirsnan en la posicién singular que
ocupan frente a las estructuras de sus sociedgdesse articulan con otros procesos de
singularizacion y que se resisten a todas lastteaisade nivelacion de la subjetividad, ya que
estas son fundamentales por el mero hecho de gugelialismo hoy se afirma tanto a través
de la manipulacién de la subjetividad colectivanoca través de la dominacion econdmica, y
la produccion visual. Se trata de un proceso dgufanizacion. Singularidades femeninas,
poéticas homosexuales o0 negras que, como vimos, fisarado las estratificaciones
dominantes.

Detras de la mascara también estan quipla@tean hoy los problemas mas decisivos
en lo que respecta al futuro de las sociedadess@s devenires es en los que se da todos los
problemas politicos y sociales que hoy recorreplaieta: las diferentes minorias. No es que
tengan una teoria al respecto, no es que ellas estéendo medios de intervencion para
cambiar los diferentes 6rdenes sociales. Tampot@tsedel reconocimiento de una identidad
o de la reivindicacion de los grupos de minorias dlferencia de los actuales grupos
minoritarios es que su cuestion no es sectori@jo R cualquier escala que esas luchas se
expresen o se agencien, tienen un alcance politicgue tienden a cuestionar el sistema de
produccion visual.

Lo que estd en juego sigue siendo ladugbr el conocimiento y por los nuevos
imaginarios culturales. Pero, ahora, la hegemoisiatifica y cultural occidental que fue la

realidad intelectual de los primeros quinientossadie la globalizacion, desde el principio de
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la expansién colonial europea hasta el final dey/@cto modernizador, no se mantendra mas

en el presente milenio.
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A modo de conclusién

Marcos es gay en San Francisco, negro en Sudafsiatico en Europa, chicano en
San Isidro, anarquista en Espafia, palestino endksiiadigena en las calles de San
Cristébal, chavo banda en Neza, rockero en CU @i Alemania, ombudsman en la
Sedena, feminista en los partidos politicos, costaren la post guerra fria, preso en
Cintalapa, pacifista en Bosnia, mapuche en los And&estro en la CNTE, artista sin
galeria ni portafolios, ama de casa un sabado pandche en cualquier colonia de
cualquier ciudad de cualquier México, guerrillern el México de fin del siglo XX,
huelguista en la CTM, reportero de nota de rellenanteriores, machista en el
movimiento feminista, mujer sola en el metro all@$.M., jubilado en el planton en el
Zdcalo, campesino sin tierra, editor marginal, otlorelesempleado, médico sin plaza,
estudiante inconforme, disidente en el neolibenadisescritor sin libros ni lectores, vy,
es seguro, zapatista en el sureste mexicano. EM&ncos es un ser humano,
cualquiera, en este mundo.
Marcos es todas las minorias intoleradas, oprimjdasistiendo, explotando, diciendo
"iYa basta!". Todas las minorias a la hora de halylanayorias a la hora de callar y

aguantar. Todos los intolerados buscando una paabu palabra, lo que devuelva la
mayoria a los eternos fragmentados, nosotros.

Todo lo que incomoda al poder y a las buenas coc@s, eso es Marcos.

Esta cita del, también enmascarado, @ubhondante Marcos dibuja bien los intereses
que persiguid este trabajo de investigacion: mokirhistoria de “todos los que incomodan al
poder y a las buenas conciencias”, en este castemeno de la historia del arte.

Los artistas de la mascarada, que viveieo se refugian en éer Mundotras el exilio
migratorio, o bien contindan en peeriferia, toman el arte como instrumento para adjudicarse
el derecho de narrasus propias experiencias para constatar las mig@ciones en cuanto a
raza, género o clase social; reflexionando sobietruccion de representaciones sociales
cuando se observa el campo artistico contempor&eearriendo a referentes de tradiciones

particulares para dar a conocer los matices coo®plgjle traman sus herencias culturales y
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desafiar los modelos estereotipados existenteg soisrculturas de origen. Aunque la mayoria
ingresa de forma activa al circuito internacionatidental, parece ser significativo su interés
por visibilizar sus diferencias culturales en ti@mpde intensas negociaciones e
intermediaciones.

En estos procesos de negociaciones yatha Ipor definir politicas de representacion en
un amplio sentido, la fotografia y el video resmlfaracticas reflexivas que contribuyen a
comprender la amplia gama de diferencias que dSgaacly se muestran en constantes
desplazamientos. El medio artistico es tomado camoa de critica y denuncia por
muchos/as inmigrantes o hijos de inmigrantes,sjgileten a diario las discriminaciones a las
que les someten las sociedades de "acogida”.

A lo largo de la mascarada vimos queedprasentacion y la mimesis -que el arte
occidental dej6 de lado hace mucho tiempo-, fueapropiados por los artistas no para
revalidarlas, como lo se hizo en la modernidadp sém su caracter de desperdicios o
superficies; en tanto escombros del desmoronamdmta modernidad occidental, entendidos
en su cualidad ficcional y utilizados por los dassque recogen, portan temporalmente, y las
desechan constantemente para usar otras.

En este sentido, la mascara es la ficaé signo, al que recurren estos artistas para
sabotear la serializacion del comportamiento, lgp®dresias de la institucion artistica, la
blancura, el sexismo, y todo aquello, que es r@prgsexclusion -conceptos sobre los que se
construye la historia del arte- a personas reales.

Asi entendido, los artistas de la mast@ajuegan con los escombros del arte moderno,
para anunciar que han llegado tarde, y que lo goaeatran son ruinas, de manera similar
cuando el arquedlogo encuentra mascaras antiglesep probarsela. Pero estas mascaras son

también méscaras que los artistas encuentran gmdossos de construccion de los relatos de

180



la corriente principal, en los que se infiltran estarados para introducir desajustes,
contaminaciones, e incomodidades y hacer circtitas @ignos.

La mascarada nos ayuda a entender ejag ésta el arte de sus pretensiones de
presentarse como santuario de cultura, cuando esaédad un lugar de conflicto; por ello,
nos ayuda a ver procesos, no imagenes, aunque padiade estas. Estos artistas nos
muestran el escenario tras bambalinas, el carteatal, la puesta en escena de los intereses
de cada exposicion, de cada catalogo, de cadtaaRigr otra parte, las estas teorias a las que
recurren, desde su susceptibilidad, intentan cafalps cimientos de la institucion del arte
occidental; pero nos ayudan a observar también qmna@ada cimiento que se derrumba se
construyen muchos nuevos.

La mascarada es una batalla simbdlica aeemte que quiere pelearse de frente, y desde
dentro de la institucion, hacerla visible, en ludar hacerse complices de los que intentan
mostrar una historia del arte pulcra, armonicaptas® que pretende mostrarse como
democratica cuando en realidad se trata de unandgial ejercida a través de sus seductores
recursos como la teoria, la historia, las coleasomrtc. No se trata de escapar o evadir estas
realidades, sino de aprender a jugar en el fang@l adnenos, narrar y deslizar sus historias
personales y sus relaciones con el arte.

Asi que se trata de la adjudicacion deanaus propias historias, incluso diriamos sus
propias mitologias, hay un deseo por hablar y ésrua voz de los que no han hablado, de
eso se trata. Con 0 sin mascaras, estos artissabaiman de la intercambiabilidad de los
signos. Estas operaciones de mascarada develaordossos de autodeterminacion, y la
denuncia del arte como productor de estereotipagual que lo son la TV o el cine. Pues, el

arte no solo es objetos, sino también proceso#tjgaal, afinidades, enemistades, desacuerdos
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y luchas sobre todo, donde no se lucha con armas @n mascaras Yy actuaciones,
enmascarados y actuando. En el mundo del artestogerformatico.

También hemos vimos que los artistas alemhscarada -siendo la mayoria los
protagonistas de su obra, y explorando la compldgcion entre Historia, politica, y arte-,
llevaron a cabo una sublevacion simbdlica -y uaadiormacion de la exposicion moderna
qgue concebia el arte de “otros pueblos” en torl@ocanstruccion de canones universales, a la
exposicion posmoderna, que intentd no obtener feagms de uniformidad, sino la
concentracion en la diferencia que le permite eb ger él mismo, sin tratar de reducir la
innumerable multiplicidad al principio autoritarde una uniformidad oculta- iniciando una
critica radical del sujeto unitario, colonial, btanburgués.

Lo que tienen en comun estos artistesnad de la mascara, es que se los habia situado
-y se les empuja aun- en los margenes de sus ade&dComo tales no consiguen encarnar
las representaciones dominantes. Al contrario,aséfr de la mascara se trasladan estas
singularidades al campo visual, y se hacen pareiatenvisibles, articulando la alteridad que
se esconde bajo si misma y a través de esta adignlabren un espacio para la alteridad en la
pantalla cultural. Adquiriendo visibilidad social presencia publica, este suplemento sirve
para disfrazar o exaltar las identidades reprimatasina cultura dada pero se despliega mas
alla de las formas generalizadas e histéricamestébles de produccion de identidad.

Estas apuestas de redefiniciébn singudangue juegan la mascarada, la parodia, la
inversion y el bricolaje, sobre el imaginario cuuexistente, en lugar de creax nihilo
imagenes nuevas- advierten que ninguna imagen psedasumida comodamente por el
sujeto, porque a menudo la mirada impone sobrajefosuna identidad no deseada. Por ello,
aunque tratemos estas representaciones como yo,aspae trata tanto de que nos reflejen,

como de que nos arrojen su reflejo (de diferensgxsiales, raciales y de clase), y aprender a
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hacernos cargo de la proyeccion consecuente des ttmo fantasmas colectivos de la
peligrosidad de los llamados marginales (“los losos personas peligrosas”, “los negros
tienen una sexualidad extraordinaria”, “los homaosdes son perversos polimorfos”, etc.).

Con los procesos de globalizacion y somisstantes intercambios, se ha hecho mas
visible que la nocion de identidad es mas bienaspecie de flujos y devenires expuestos a
mediaciones de variada indole. En este sentidtiesde cada vez mas a ver la nocion de
identidad en accion: hacia el presente y el fujurm hacia el pasado; es decir, en la manera
como cada cual hace la contemporaneidad. Pero dstasas nuevas y dindmicas" son
absorbidas por medios previamente occidentalizagos, l0 que seran necesariamente
hibridas, sincréticas o neoldgicas, aun cuandaespi reconstituir un pasado tradicional o
busquen reafirmar en él la diferencia.

Si bien se abordaron muchas obras, iemehs otras quedaron fuera de la mascarada,
pero si me parece oportuno mencionar algunas ag @lmo: “Encarno todo lo que mas odias
y temes”, asegura el personaje africano de la ‘tbina Mythic Being: | Embody Everything
You Most Hate and Fear{El ser mitico: yo encarno todo aquello que masaogi temes,
1975) de Adrian Piper. La cubana Maria Magdalena@s, en la serid//hen | am not here,
Estoy alla” (1996), elabora un imaginario personal hibridgregnado de la simbologia de la
religiosidad afrocaribefia y del sentimiento de rderritorial. Dice la artistd.a identidad
para mi es estar en Estados Unidos sin ser ameaigaser cubana y ver hacia Cuba. La
identidad no es mi pasaporte. La identidad no d8 sér negra. La identidad no es sélo ser
cubana, la identidad no es ser mujer. La identidad todas esas cosas que no puedo armar
pero que puedo ver desde afuera

Otro obra que quedd fuera -que interpettdeseo de occidentalizar irbnicamente las

representaciones vinculadas al orientalismo- Icsttuye el trabajo de la coreana Bae Joon-
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Sung, quien, de manera similar al japonés YasuMasenura, realiza fotografias de mujeres
asiaticas insertas en imagenes clasicas de laihigi arte occidental. Por otro lado, la artista
hindl Sutapa Biswas —de modo similar a Shirin Nieghrayecta imagenes sobre su cuerpo,
que luego fotografia, evidenciando asi que sugselin lugar de inscripcion de formas que
constituyen lo que entiende por su herencia culjusa posicionamiento de una memoria de
la diferencia que recurre a relieves y volimenegetaplos antiguos como referentes del
universo oriental.

¢, Qué sigue después de la mascarada?

Después del espectaculo de la mascarpdeec aquella parte de la poblacion
heterogénea, y que para su subsistencia, desaanbiNédades al margen de la legalidad o en
la marginacién social: dumpenproletariado.Que como sabemos, es la poblacion situada
socialmente por debajo del proletariado (desdaieigpde vista de sus condiciones de trabajo
y de vida), formado por los elementos degradadescldsados y no organizados del
proletariado urbano.

Desde trabajadores desempleados hasta trabajadéoesales y ocasionales. Desde
prostitutas hasta delincuentes ordinarios. Desdeentiantes ilegales hasta vagabundos o
indigentes. Individuos que comparten, si bien sonidsmas condiciones materiales o formas
de obtener ingresos, si una cualidad distintivéhadkan ajenos al proceso productivo central
en lo estructural, y rechazados, marginados, eku$uo desplazados; y representan, tanto el
fracaso de la modernidad, como los estragos deln@dismo y el violento reacomodo
economico global.

Indagando en estos traumas socialespadgartistas se dan a la tarea de mostrar la
futilidad, insustancialidad, e intrascendencia thurgas de estas vidas urbanas, asi como

exhibir las probleméticas del tejido social preeadate, como el racismo, el neocolonialismo,
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las desigualdades econdmicas, y las contradiccemaales en las que, estas sociedades, y el
arte contemporaneo, estan inmersos.

Al inmiscuirse en estas fisuras del sistede clases y etnias, los artistas se (y nos)
enfrentan a un cuerpo vulnerable. El cuerpo queogess herramienta de trabajo en potencia,
cuerpo resistente, musculoso, delgado, desnuddicerGometido, etc., moldeado por el
“trabajo”, el ocio, y los placeres. Sin embargoerpo débil en el orden construido por el
poder. Un orden demasiado vasto para fijarlos ganal parte, pero demasiado cuadriculado
para que pudieran escaparse a la observacion, igrediontrol y dominacion. ¢ Qué significa
esta inclusion y representacion del lumpenprolkedari particularmente latinoamericano, en
los discursos mas avanzados del arte contemporaimefitaremos saberlo en otra

investigacion.

“Por mi raza hablara el espiritu”

México D.F., Abril de 2010
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